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Страстность, с какой ведутся

споры о теоретическом наследии

Станиславского, свидетельствует, что

дискуссия об истолковании «систе-

мы» затрагивает самые актуальные

и жгучие вопросы режиссерского и

актерского мастерства. Но, думает-

ся, что притти к положительным ре-

зультатам эта дискуссия может толь-

ко при соблюдении двух основных

условий. Первым из них является

рассмотрение системы Станислав-

ского и связанных с ней вопро-

сов актерского и режиссерского

творчества в свете тех идейно-поли-

тических требований, которые пред'-

являют партия и весь советский на-

род к театральному и кинематографи-

ческому искусству. Второе заклю-

чается в необходимости проверки на-

ших в значительной мере еще эмпи-

рических приемов работы режиссера

с актерами, проверки с позиций мар-

ксистско-ленинской теории. ■

Нам кажется, что оба эти условия

оказались недостаточно учтенными в

развернувшейся дискуссии. Исклю-

чением явились выступления А. По-

пова, М. Енебель, А. Бучмы, И. Су-
дакова, где авторы последовательно

защищают наиболее передовые и су-

щественные стороны учения Стани-

славского. В основном же речь в дис-

куссии пошла об истолковании

высказываний Станиславского, сде-

ланных им в последние годы

его жизни в связи с теми экс-

периментальными работами, которые

он вел со своими учениками. Выр-

ванные из общего контекста поисков

великого режиссера, рассмотренные

вне связи с теми драматическими

произведениями, при постановке ко-

торых они применялись, эти выска-

зывания звучат весьма противоречи-

во, тем более, что цитируются они

часто по неправленным стенограммам

или воспоминаниям.

В спорах о значении и смысле по-

следних поисков Станиславского за-

бывают и о том, что на разных эта-

пах своей деятельности Станислав-

ский занимался разработкой различ-

ных сторон «системы». И что поэто-

' му ни одно из поколений его учени-

ков не имеет права на монополию

истолкования всей «системы» на ос-

новании тольіиГтёх работ, свидетеля-

ми и участниками которых они были.

Кстати сказать, система Стани-

славского давно перестала быть до-

стоянием его непосредственных уче-

' никое или одной только школы, одно-

гй театрального направления. Сейчас

она принадлежит всему советскому

театру и киноискусству. Она нахо-

дит свое выражение и развитие во

всех лучших спектаклях и фильмах,

и с успешным ее применением связа-

—ЯЫ удаін тг дост;:"::;етгітя всех нзиш'х

—^зд^ .ррпч и актеров, стоящих на

позициях социалистического реализ-

ма- Поэтому «систему» нельзя рас-

сматривать ни в отрыве от всего

творческого пути Станиславского и

МХАТ, ни'\в отрыве от конкретной
практики сегодняшнего советского

Глубоко изучать и творчески развивать наследие і£. С. Станиславского

Теории проверяются жизнью
его мышления, со всей логикой его

/поступков, со всей способностью к

сознательной деятельной обществен-
ной жизни и борьбе за стоящие пе-

ред ним жизненные цели. В свет? та-

кой постановки вопроса нельзл пред-

ставить себе какую бы то вл было

технику актерского творчества, осне-

іванную на методе социалистического

реализма, оторванной от мировоззре-

ния актера как идейно-творч-'ской
, основы.

Для нас очевидно, что работа ре-

жиссера и актера состоит прежде

.всего в таком углубленном изучении

отображаемой действительности, ко-

торое естественно приводит их к осо-

знанию и прочувствованию характе-

ров и событий, к постижению логики

их развития. Только тогда, когда эта

работа выполнена, у режиссера и ак-

'тера рождаются и правильное отно-

шение к материалу п те неповтори-

мые детали, которые одушевляют об-

разы сцены и экрана.

Процесс воплощения образов и со-

бытий действительности в театре и

киноискусстве — это прежде всего

процесс познания этих образов и

• событий режиссером и исполнителя

ми. Он неизбежно по самому своему

: смыслу разбивается на два этапа:

этап, который можно условно назвать

аналитическим и который состоит

из восприятия и исследования мате-

риала действительности, предложен-

ного автором пьесы или сценария

.(сюда входит так называемый за-

стольный период), и этап, который
'условно можно назвать синтетиче-

ским и в котором полученные режис-

сером и актерами представления о

действительности выкристаллизовы-

ваются в форму художественных об-

разов. Ленинская теория отражения,

определяющая всякий путь челове-

ческого познания, определяет и путь

художественного творчества, являю-

щегося особой образной формой по-

Чзиания.
Таким образом, творческий про-

цесс создания образа актером предоя,

іределяет отношение режиссера к ак.

[кру прежде всего как идейного ру-

ководителя, педагога, помогающего

'правильно постигнуть (а следова-

тельно, и правильно отразить) явле-

ния действительности.

Для того, чтобы выполнить свою

задачу педагога, воспитателя, истол-

кователя жизни, режиссер (а вместе,

с ним и ; актер) должен так же, как и

автор пьесы или сценария, в совер-

шенстве знать изображаемую дейст-

вительность, понимать ее смысл,

ощущать во всем богатстве ее

конкретных проявлений.
Вместе со всеми участниками

своего творческого коллектива и с

каждым актером в отдельности ре-

жиссер должен вновь пройти тот

путь, который был пройден автором.

Он должен проверить авторский за-

мысел собственным изучением мате-

риала, он должен натолкнуть на это

и актера, ибо в противном случае

материал роли не станет для актера

его собственным материалом. Помо-

гая- актеру постичь идею образа, ре-

жиссер должен для этого мобилизо-

вать и организовать в нужном на-

правлении весь арсенал накоплен-

ных актером жизненных наблюдений

и вместе с тем обязательно натолк-

нуть на новые наблюдения, поиски,

обобщения.

Итак, работа режиссера с актером

томутеореті -і не сводится к тому, чтобы помочь

рованита, но действительно помогли*, П0Сле Д нем У наи ™ те и/ и иные^рле

театра и кино. "Проверка «системы»

I практикой позволяет- нам ддіверж-

дать все то прогрессивное, чем опре-

деляется ее значение, и отбрасывать
то случайное, что имело место в от-

дельных работах и высказываниях ее

основоположника.

Все это необходимо иметь в виду

для того, чтобы споры о «системе» не

приняли схоластического характера,

дальнейшему под'ему мастерства на-

ших режиссеров и актеров.

Партия в своих исторических ре-

шениях по вопросам литературы и

искусства с исчерпывающей яс-

ностью сформулировала задачи, стоя-

щие перед работниками театра и ки-

но, и указала пути совершенствова-

ния мастерства писателей, режиссе-

ров и актеров. Партия поставила пе-

ред нами задачу отображать

I «жизнь советского общества в

\щ непрестанном движении вперед,

I всячески способствовать дальнейше-

\ ну развитию лучших сторон характе-

ра советского человека...». Партия
напомнила нам, что мы призваны

«...активно участвовать в деле вос-

питания советских людей, отвечать

на их высокие культурные запросы,

воспитывать советскую молодежь

бодрой, жизнерадостной, преданной

мы, которые помогли бы добиться на

сцене жизненного правдоподобия, а

прежде всего и главным образоч со-

стоит в том, чтобы помочь постичь а

^правильно отразить действительность
|в воплощаемом образе. И естествен-

но, чем шире политический кругозор

актера, чем больше запас его жизнен-

ных наблюдений, чем полнее актер

связан с окружающей его действи-

тельностью, активно участвуя в

борьбе своего народа за построение

коммунистического общества, тем ор-

ганичнее процесс перевоплощения

в главного героя советской драматур-

гии — передового советского челове-

ка.

Все это простые, казалось бы, оче-

видные истины. Но, к сожалению, мы

не всегда исходим из них как в прак

тике своей работы с профессиональ

ными актерами, так и в педагогител

ствования» (Маркс и Энгельс. «Об

искусстве»).
И далее:

«...отрицать, как подчерки-

вал Энгельс, не означает просто

сказать «нет». Отрицание включает

в себя преемственность, означает по-

глэщзниз (подчеркнуто В. Топорко-

вым), критическую переработку и

об'едннение в новом высшем синтезе

всего того передового и прогрессив-

ного, что уже достигнуто в истории

человеческой мысли» (А. А. Жданов.
Выступление на дискуссии по книге

Г. Ф. Александрова)».

Не цриходится доказывать недопу-

стимость аналогии, к которым прибег
т. Топорков. Высказывание тов. Жда-
нова,' формулирующее отношение

марксистско-ленинской философии ко

всей предшествующей ей философии,

он механически перенес на «ме-

тод физических действий». Та-

ким образом, создание этого «мето-

да» он нескромно сравнил с величай-

шими достижениями человеческой

мысли, открывшими новую эпоху в

истории человечества.

В чем же состоит это «достиже-

ние» человеческой мысли, которое

приписывается К. С. Станислав-

скому?

П. Ершов формулирует его следую,

щим образом:

«К. С. Станиславский всю свою

жизнь стремился к одной единствен-

ной цели — к содержательному, вы-

ражающему передовые общественные

идеи искусству; таким искусством он

считал искусство жизненной прав-

ды... И вот в последнее десятилетие

свсіих поисков он пришел к убежде-

нию, что наиболез надежным из этих

средств служит выполнение актером

простых физических действий в ло-

гической последовательности, про-

диктованной «предлагаемыми обстоя-

тельствами» жизни действующего

лица, как они вытекают из пьесы»

Кподчеркнуто нами. — С. Г.).

Так определяется основное по-

ложение «метода физических дейст-

вий»: для того, чтобы достигнуть

жизненной правды, для того, чтобы

, притти к содержательному, выражаю-

щему передовые общественные идеи

^творчеству, актеру надо не изучать

■эту жизненную правду и не овладе-

вать этими передовыми идеями, а все-

го-навсего выполнять простые физи-

ческие действия, из которых якобы

и правда жизни и идейность должны

'родиться сами.

Для всех, кто ценит искусство Ху-
дожественного театра, всю свою дея-

тельность посвятившего утверждению

реализма и идейности, совершенно

^очевидно, что сведение сложного

творческого npqnecca работы над об-

разом к поискам простых физических

действий актерами не только проти-

воречит взглядам Станиславского,
высказанным им в двух его опубли-

кованных книгах, но и не отвечает

творческой практике Художественно-

го театра. Отрицая, как это сделал

В. Топорков, все содержание «систе-

мы», сторонники метода противопо-

ставили «системе» отдельные, вы-

рванные из контекста замечания

Станиславского, сделанные им на ре-

петициях и известные по невыправ-

ленным стенограммам.

Само собой разумеется, что стено-

графические записи могут дать и

действительно дают богатый матери-

ал для уяснения взглядов К. С. Ста-

ниславского. Это показывает, в част-

ности, недавно вышедшая из печати

книга Н. Горчакова, где он скромно

и в высшей степени содержательно

на основе собственных стенографиче-

ских записей последовательно осве-

щает творческую и педагогическую

практику великого режиссера. Удача

этой книги заключается именно

в том, что Н. Горчаков, чуж-

дый стремлению тенденциозно вы-

пятить какой-либо из элементов «си-

стемы», раскрывает взгляды Стани-

славского в главных, решающих

чертах.

Иначе поступил Л. Охитович. Вы-

бирая из устных высказываний Ста-

ниславского то, что ему нужно для

обоснования «метода физических дей
у'ствий», он представляет Станислав-

If.
кого теоретиком ремесленничества

и . безыдейности. Приходится пов-

тоонть некотопые питаты из с.трно-

ют за последний и высший этап в

учении Станиславского?

'Известно, что всякое теоретическое

положение проверяется практикой.
Попробуем же повернуть к жизни не-

которые основные положения «мето-

да физических действий». Как увя-

зать положение о мастерстве, опреде-

ляемом адептами «метода физиче-

ских действий» более всего кратко-

стью времени работы актера над

ролью (8—10 дней, и роль, создавае-

мая по «методу физических дейст-
вий», готова), с тем фактором, что

спектакли МХАТ для своего создания

требуют в среднем не менее года?

Просто нельзя себе представить

мало-мальски основательного знаком-

ства с жизнью любого нашего чело-

века (а оно, как нам кажется, дол-

жно предшествовать процессу отра-

жения его в искусстве) за такой ко-

смический срок, который предлагает

гОхитович, ссылаясь на Станиелав-

-.ского. Если же учесть, что в тече-

ние этого срока нужно не только уз-

нать жизнь героя, но и подготовить

роль по физическим действиям, то

сколько же останется на изучение

жизни героя — час, два, пятнадцать

минут?

Стремясь обосновать «метод фи-

зических действий», Л. Охитович про-

делал в высшей степени целенаправ-

ленную работу, проявив при этом

упорство, достойное лучшего приме-

нения. Все цитаты, помеченные раз-

ными годами, развивают одну и ту

же парадоксальную идею: лишить

актера во что бы то ни стало како-

го бы то ни было права на самостоя-

тельное мышление, какой бы то ни

было ответственности за выполнение

своего творческого дела, освободить

актера от обязанности думать, пре-

вратить его сознание в механизм,

способный возбуждаться в зависимо-

сти от определенных физических

действий.

Мы не склонны думать, что эта

подборка цитат хоть в малой степе-

ни отражает действительные поиски

Е. С. Станиславского в последние

годы его жизни. Мы .всегда были уве-

рены, и Охитовичу не удастся нас в

этом разубедить, что система Стани-

славского при некоторой неточности

формулировок, ею принятых, являет-

ся учением прогрессивным, жизнен-

ным, правдивым и глубоко идейным.

Сторонники «метода физических

действий» могут сказать, что мы все

же не опровергли материала, приве-

денного Охитовичем. Может быть, но

за нас это сделал В. Топорков в

своей статье в защиту этого мето-

да. Он рассказал об одной актрисе,

которая обратилась к Станиславско-

му со следующими' еловами: «Кон-

стантин Сергеевич... у меня все за-

писано, что вы говорили. Я не знаю,

долго ли я проживу и как сделать,

чтобы все это сохранилось». Стани-
славский сказал ей тѴт же: «Сожги-

те все это!».

Как видно, великий режиссер

^предвидел опасность появления

^услужливых «теоретиков» типа Охя-

товича, которые с помощью надер-

ганных цитат станут извращать

смысл его творческой деятельности.

Казалось, следовало бы ждать по

атому поводу исчерпывающих раз'-

ясненин от руководителей МХАТ.

Однако выступление М. Кедрова
также не вносит достаточной ясности

в самое существо так называемого

«метода физических действий» и

способа применения его в практике

Художественного театра.

Тов. Кедров, выступая в защиту

«метода физических действий», вы-

двинул три основных положения.

Смысл их сводится к следующему:

1. Слово обязательно должно быть

носителем действия. Идейное содер-

жание произведения может быть

выявлено только действиями, а не

словесными «заклинаниями», при-

водящими к пустой декламации и

риторике.

2. Сознание зависит от поведения,

» не поведение от сознания. Дей-

ствие есть первичное, а сознание

есть вторичное.

3. «Метод физических действий»

основан на учении И. П. Павлова.
Опасаясь всякого «противопостав-

декламзцня, не обогащающая наше

представление об образах ньесы или

фильма? Нет, они раскрывают саг

мый процесс мышления героев спек-

такля или фильма. И в этом случае

физические действия, сопровождаю-

щие слово, приобретают только вспо-

могательный характер, выявляя раз-

витие процесса мышления.

Разбирая этот вопрос, нельзя не

обратиться к гениальному определе-

нию взаимозависимости слова и же-

ста, данному товарищем Сталиным:

«Звуковой язык или язык слов,

:—говорит товарищ Сталин, —был

всегда единственным языком чело-

веческого общества, способным слу-

жить полноценным средством обще-

ния людей».

И далее:

«Звуковой язык в истории чело-

вечества является одной из тех сил,

которые помогли людям выделиться

из животного мира, об'единиться в

общества, развить свое мышление,

организовать общественное произ-

водство, вести успешную борьбу с

силами природы и дойти до того

прогресса, который мы имеем в на-

стоящее время.

В этом отношепии значение так

называемого языка жестов ввиду

его крайней бедности и ограничен-

ности — ничтожно. Это, собствен-

но, не язык, и даже не суррогат

языка, могущий так или иначе за-

менить звуковой язык, а вспомога-

тельное средство с крайне ограни-

ченными средствами, которым поль-

зуется иногда человек для подчёрки-
вания тех или иных моментов в его

речи. Язык жестов так же нельзя

приравнивать к звуковому языку,

как нельзя приравнивать первобыт-
ную деревянную мотыгу к совре-

менному гусеничному трактору с

пятикорпусным плугом и рядовой
тракторной сеялкой».

Вот как оценивает товарищ

Сталин действенное значение слова

в развитии общества. Можно ли,

спрашивается, исключить из об-
щих законов развития нашего обще-
ства законы, по которым должно

развиваться сценическое искусство?
5^ Уверенные в том, что- метод со-

циалистического реализма, опреде-

ливший пути развития советского

искусства, с исчерпывающей пол-

нотою определяет и пути развития

актерского мастерства, мы считаем,

что основополагающей силой этого

метода является его неразрывная

связь со всем ходом развития нашего

общества. Именно поэтому мы видим

в слове, т. е. в тексте пьесы, сце-

нария начало всякого сценического

действия, его познавательную, орга-

низующую и вдохновляющую силу.

Эта познавательная и, действенная
сила слова раскрывается прежде

всего для самого актера в самом на-

чало его работы над образом, т. е. в

тот момент,, когда он обращается к

тексту пьесы или сценария.

И, наконец, нельзя отбросить разъ-

яснительное значение слова. Здесь
уместно будет вспомнить известный

спектакль МХАТ «Воскресение»,
смысл которого в значительной сте-

пени раскрывается для зрителя в

тексте, идущем «от автора». ~?уЬл,^
Тов. Кедров, отстаивая «метод

физических действий», убежден, что

научной базой этого метода являет-

ся учение Павлоза о высшей

нервной деятельности. Между тем,

учение Павлова никогда не сво-

,дит развитое сознание человека

|до простой реакции на внешнюю сре-

ду, разумеется, по Павлову и «про-

стые физические действия» могут

явиться раздражителями, вызываю-

щими изменения в душевном состоя-

нии человека. Но для Павлова и его

школы слово является раздражите-

лем гораздо более сложным и пол-

ным, вызывающим (и отражающим)
несравненно более глубокие измене-

ния в ходе мыслей и чувств челове-

ка.

Обратимся ко второму положению

тов. Кедрова. Тов. Кедров согла-

шается с правильной мыслью Ста-

ниславского: «внутренние чувство-

вания незаметно для нас порождают

действия...». Но, сам того не замечая,

,он вступает с этой мыслью в проти-

•воречие, утверждая, что действия

ления слова действию», опасаясь то- порождают внутренние чувствования.

тчі. что слово, не яятгятоптеес.я іей- If Приведем его слова: «логика и по-

вне образа, в его связях и взаимодей-
ствии с окружающей средой...». Если

здесь он имеет в виду сценическую

среду, а не среду действительную, то

мы с ним решительно несогласны.

Считая, что актер вместе с режиссе-

ром и драматургом является автором

создаваемого им образа, мы видим

«корни, питающие его переживания»

прежде всего в его мировоззрении ав-'

,тора образа, в его жизненном опыте,

его творческой фантазии, которые

'.позволяют ему проникнуть в жизнь

образа со своих идейно-творческих

позиций. Именно в этом заключают-

ся истоки или корни его жизни в ро-

ли. Если же актер' увидит корни сво-

его творчества только в материале

роли, только в предложенных обстоя-

тельствах, то он утратит свою инди-

видуальность человека и художника,

свое «я», свое собственное отношение

-.к воплощаемому образу.

Тов. Кедров не учитывает также,

что надстройка, хотя и порождает-

ся базисом, но и сама воздействует

на этот базис. Именно в этом смысле

следует понимать известные слова

Маркса, что «теория становится ма-

териальной силой, как только она ов-

ладевает массами».

Как же с позиций тов. Кедрова
можно об'яснить, например, герой-

ский поступок Александра Матросо-
ва, закрывшего своим телом амбра-

зуру вражеского дота? Что здесь ле-

жало в основе? Из героических дейст-
вий Матросова родилось его сознание

страстного патриота, или же его соз-

нание страстного патриота толкну-

ло его на подвиг, обессмертивший его

имя? Нам кажется, что по этому во-

просу не может быть двух мнений.

Общественное бытие породило соз-

нание Матросова. Сознание Матросо-
ва определило его геройский подвиг.

Может быть, мы неверно понимаем

тов. Кедрова. Может быть, призна-

вая, что в жизни сознание порождает

действия, он считает только, что в

искусстве актера процесс развивается

в обратном направлении и действия

порождают строй мыслей и чувств?
Если даже это так, то и в этом слу-

чае трудно согласиться с тов. Кедро-
вым. Верно предложенные действия
создают для актера опорные пункты,

пользуясь которыми он проверяет

правильность возникающих у него

мыслей и чувств. Но те же верно

предложенные действия сами по се-

бе не вызывают у актера определен-

ной мысли и чувства. Это происходит

потому, что сложные процессы, про-

исходящие в сознании, не имеют

іедипственным своим результатом те

или иные физические . действия.
«Простое физическое действие» мо-

жет у актера связываться— ігол*»о-е-
выработанными им самим условными

рефлексами или автоматизмами. Но

будет ли оно соответствовать чертам,

определяющим поведение актера в

предлагаемом образе? Думается нам,

лишь в исключительном случае.

Нам кажется, что вообще непра-

вомерно переносить результаты изве-

стных опытов И. П. Павлова по вы-

работке условных рефлексов в сферу

сложных актов человеческого созна-

ния. Естественно, что выработанные
| рефлексы занимают место в поведе-

нии человека. Но ими отнюдь не ис-

черпывается вся сложность человече-

ского поведения. Часто вредные вы-

работанные автоматизмы становятся

помехой в развитии сознания. И ча-

сто перед нашим искусством стоит

задача преодоления этих автоматиз-

мов, а не слепого следования 8і ни-

ми. Сколько вреднейших автоматиз-

мов вырабатывает в человеке систе-

ма капиталистических отношений. И

какую огромную работу проделывает

человек, освобождаясь от пережитков

капитализма в своем сознании. Так

что же в искусстве для нас являет-

ся изначальным? Инерция автома-

тизмов или организующая сила соз-

напия, способная преодолевать вред-

ные автоматизмы?

Если же принять за спасительную

силу автоматизма те навыки, кото-

рые вырабатывает профессия (как,
скажем, приспособляемость пальцев

к клавиатуре у пианиста-виртуоза),
/То тогда стремление свести профес-

сию актера к сумме технических на-

выков обозначит сведение высокого

опознавательного искусства к ремес-

иы повстречались с медведем, иену-'

ганы и обращаемся в бегство, мы

оскорблены врагом, приведены в

ярость и наносим ему удар. Соглас-

но защищаемой мною гипотезе по-

рядок этих событий должен быть'

несколько иным: именно, первое ду-

шевное состояние не сменяется не-'

медленно вторым; между ними дол-

жны находиться телесные проявле-

ния, и потому наиболее рациональ-

но выралсаться следующим образом:

мы опечалены, потому что плачем,

приведены в ярость, потому что

бьем другого, боимся, потому что

дрожим... Если бы телесные прояв-

ления не следозали немедленно за

восприятием, то последнее было бы

по форме своей чисто познаватель-

ным актом, бледным, лишенным ко-

лорита и эмоциональной «теплоты».

(подчеркнуто мною — С. Г.).
"Характерно, что это рассуждение

Джемса иллюстрируется крайне убй-
гим- человеческим поведением, таким

поведением, которое низводит чело-

века до уровня животного. В подоб-
ных физических действиях, естест-

венно, не остается места для устой-
чивого общественного сознания.

Между тем, мы с тов. Кедровым
можем представить себе другого чело-

века, который не бежит от медведя,

а по волевому приказу своего созна-

ния вступает с ним в борьбу. В этом

случае и «теория эмоций» Джемса и

Столь схожий с ней «метод физиче-

ских действий», как его пытаются

интерпретировать, окажутся несосто-

ятельными. И не будет ли более пра-

вильным обосновать и человеческое

поведение и творчество актера не ме-

ханическими' инстинктивными реак-

циями на внешнюю среду, а поведе-

нием мыслящего, сознательного воле-

вого человека, способного к труду я,

борьбе.
К сожалению, содержание этой

длинной выписки из Джемса соответ-

ствует взглядам тов. Кедрова на от-

ношение «простых физических

действий» и сознания. Боль-

ше того, в выписанной нами

цитате утверждение о том, что

«чисто познавательные акты*

«бледны, лишены колорита и эмо-

циональной «теплоты», совпадает с

мнением тов. Кедрова, что слово вне

действия приводит к риторике и ме-

лодекламации.
* * *

Мне не довелось ни работать со

Станиславским, ни непосредственно

учиться у него. Если я считаю себя

его последтаателем, то потому, что я,

как и многие наши режиссеры, рос и

формировался на его спектаклях. И

все же я позволю себе сказать, что

«система» отнюдь не является сум-

мой эмпирически разработанных
психотехнических приемов, якобы

обеспечивающих актеру правильное

сценическое поведение. Отнюдь не

отрицая значения специфической
актерской техники, я уверен (и в

атом я, вероятно, не вступаю в про-

тиворечие со Станиславским), что

она возникает не столь из приклад-

ного использования данных психо-

логии, сколь из общих идейно-поли-

тических задач, стоящих перед ак-

тером в театре и кинематографе. Ес-

ли бы «система» была только прило-

жением законов психологии к актер-

скому творчеству, то она не могла

бы стать школой реализма.

Поэтому для нас особенно важны

и цейдш те стороны системы Ста-

ниславского, которые посвящены

идейным основам актерского творче-

ства и разработаны в учении о

«сверхзадаче» и «сквозном дей-
ствии».

Если исходить ив положений уче-

ния Станиславского, то как раз я

получается, что основой для актера

является стремление логично, це-

лесообразно и сознательно действо-
вать в данной конкретной задаче,

борясь за поставленную перед собой

данную конкретную цель, т. е., как

говорил Станиславский, найти

сквозное действие роли.

При этом в основе этого сквозного

действия стоит некое общественное

стремление человека — выполнить

свою трудовую обязанность, выпол-

нить свой общественный долг, то-

есть, иначе говоря, найти ведущую

тенденцию образа или, по определе-

нию Станиславского, его «сверхва-
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он вел со своими учениками. Выр-

ванные из общего контекста поисков

великого режиссера, рассмотренные

вне связи с теми драматическими

произведениями, при постановке ко-

торых они применялись, эти выска-

зывания звучат весьма противоречи-

во, тем более, что цитируются они

часто по неправленным стенограммам

или воспоминаниям.

В спорах о значении и смысле по-

следних поисков Станиславского за-

бывают и о том, что на разных эта-

пах своей деятельности Станислав-

ский занимался .разработкой различ-

'ных сторон «системы». И что поэто-

1 му ни одно из поколений его учени-

ков не имеет права на монополию

истолкопания всей «системы» на ос-

новании толькоТёх работ, свидетеля-

ми и участниками которых они были.

Кстати сказать, система Стани-

славского давно перестала быть до.

стоянием его непосредственных уче-

ников или одной только школы, одно-

го театрального направления. Сейчас

она принадлежит всему советскому

театюу и киноискусству. Она нахо-

дит свое выражение и развитие во

всех лучших спектаклях и фильмах,

и с успешным ее применением связа.

чы уд*чн и достіі-ііящя всех налшх-

,, Жссеров и актеров, стоящих на

позициях социалистического реализ-

ма- Поэтому «систему» нельзя рас-

сматривать ни в отрыве от всего

творческого пути Станиславского и

МХАТ, ни в отрыве от конкретной
практики сегодняшнего советского

театра и кино. Проверка «системы»

практикой позволяет нам утверж-

дать все то прогрессивное, чем опре-

деляется ее значение, и отбрасывать

то случайное, что имело место в от-

дельных работах и высказываниях ее

основоположника.

Все это необходимо иметь в виду

для того, чтобы споры о «системе» не

приняли схоластического характера,

не свелись к абстрактному теоретизи-

рованию, но действительно помогли'

дальнейшему под'ему мастерства на-

ших режиссеров и актеров.

Партия в своих исторических ре-

шениях по вопросам литературы и

искусства с исчерпывающей яс-

ностью сформулировала задачи, стоя,

щие перед работниками театра и ки-

но, и указала пути совершенствова-

ния мастерства писателей, режиссе-

ров и актеров. Партия поставила пе-

ред нами задачу отображать
«жизнь советского общества в

іе непрестанном движении вперед,

всячески способствовать дальнейше-
му развитию лучших сторон характе-

ра советского человека...». Партия
напомнила нам, что мы призваны

«...активно участвовать в деле вос-

питания советских людей, отвечать

на их высокие культурные запросы,

воспитывать советскую молодежь

бодрой, жизнерадостной, преданной
родине и верящей в победу нашего

дела, не боящейся препятствий, спо-

собной преодолевать любые трудно-

сти». Партия раз'яснила нам также,

что одна из основных причин твор-

ческих неудач заключается «в не-

знания предмета, в легкомысленном

отношении... к своему делу...», и по-

требовала от нас глубокого изучения

той действительности, которую мы

^оплошаем в нашем творчестве.

Призвав мастеров советского ис-

кусства активно участвовать в деле

воспитания наших людей в духе ком-

мунизма, партия поставила, таким

образом, перед ними важнейшую за-

дачу изучения своего предмета, т. е.

жизни. Мы обязаны поэтому сказать,

что мастерство режиссера и актера

советского театра и кино рож-

дается не из владения какими-

то имманентными приемами ис-

полнения, а прежде всего из глубо-

кого проникновения в жизнь, из зна-

ния отображаемой действительности

в ее развитии, во всей присущей ей

конкретности. Средства воплоще-

ния действительности в искусстве

актера и режиссера ие существуют

сами по себе; они рождаются органи-

чески кз знания этой действительно-
сти. Когда отображаемая действи-

тельность оказывается для актера и

режиссера полностью понятной как

в главных, решающих своих тенден-

циях, так и в мельчайших своих

конкретных проявлениях, тогда ре-

жиссерская и актерская техника

приобретает ту базу, без (которой она

ни существовать, ни развиваться не

может.

Это положение надо либо целиком

Принять, либо целиком отвергнуть,

ибо иначе нельзя определить свою

позицию в дискуссии. Мы, напри-

мер, убеждены, что вся творческая

техника актера представляет собой

высокоразвитую способность образно
и. правдиво воссоздавать поведение

человека со всей последовательностью

ссгольныи период;, и этап, который

(.условно можно назвать синтетиче-

ским и в котором полученные режис-

сером и актерами представления о

действительности выкристаллизовы-

ваются в форму художественных об-

разов. Ленинская теория отражения,

определяющая всякий путь челове-

ческого познания, определяет и путь

художественного творчества, являю-

щегося особой образной формой по-

знания.

Таким образом, творческий про-

цесс создания образа актером предоп.

ределяет отношение режиссера к ак.

Ttpy прежде всего как идейногз ру-

ководителя, педагога, помогающего

правильно постигнуть (а следова-

тельно, и правильно отразить) явле-

ния действительности.

Для того, чтобы выполнить свою

задачу педагога, воспитателя, истол-

кователя жизни, режиссер (а вместе

с ним и. актер) должен так же, как и

автор пьесы или сценария, в совер-

шенстве знать изображаемую дейст-
вительность, понимать ее смысл,

ощущать во всем богатстве ез

конкретных проявлений.
Вместе со всеми участниками

своего творческого коллектива и с

„каждым актером в. отдельности ре-

жиссер должен вновь пройти тот

путь, который был пройден автором.

Он должен проверить авторский за-

мысел собственным изучением мате-

риала, он должен натолкнуть на это

■и актера, ибо в противном случае

материал роли не станет для актера

его собственным материалом. Помо-

гая актеру постичь идею образа, ре-

жиссер должен для этого мобилизо-

вать и организовать в нужном на-

правлении весь арсенал накоплен-

ных актером жизненных наблюдений

и вместе с тем обязательно натолк-

нуть на новые наблюдения, поиски,

обобщения.

Итак, работа режиссера с актером

.не сводится к тому, чтобы помочь

последнему найти те или иные JlPjie-.
мьід которые помогли бы добиться'на

сцене жизненного правдоподобия, а

прежде всего и главным образоч со-

стоит в том, чтобы помочь постичь я

{.правильно отразить действительность

[в воплощаемом образе. И естествен-

но, чем шире политический кругозор

актера, чем больше запас его жизнен-

ных наблюдений, чем полнее актер

связан с окружающей его действи-

тельностью, активно участвуя в

борьбе своего народа за построение

коммунистического общества, тем ор-

ганичнее процесс перевоплощения

в главного героя советской драматур-

гии — передового советского челове-

ка.

Все это простые, казалось бы, оче-
видные истины. Но, к сожалению, мы

не всегда исходим из них как в прак

ражашщему передовые оищесгаенные

идеи искусству; таким искусством он

считал искусство жизненной прав-

ды... И вот в последнее десятилетие

своих поисков он пришел к убежде-

нию, что наиболез надежным из этих

средств служит выполнение актером

простых физических действий в ло-

гической последовательности, про-

диктованной «предлагаемыми обстоя-

тельствами» жизни действующего
лица, как они вытекают из пьесы»

'(подчеркнуто нами. — С. Г.).

Так определяется основное по-

ложение «метода физических дейст-

вий»: для того, чтобы достигнуть

жизненной правды, для того, чтобы

пригти к содержательному, в.ыражаю-

іцему передовые общественные идеи

]творчеству, актеру надо не изучать

эту жизненную правду и не овладе-

вать этими передовыми идеями, а все-

го-навсего выполнять простые физи-

ческие действия, из которых якобы

и правда жизни и идейность должны

Іродиться сами.

Для всех, кто ценит искусство Ху-
дожественного театра, всю свою дея-

тельность посвятившего утверждению

реализма и идейности, совершенно

очевидно, что сведение сложного

творческого процесса работы над об-

разом к поискам простых физических

действий актерами не только проти-

воречит взглядам Станиславского,
высказанным им в двух его опубли-

кованных книгах, но и не отвечает

творческой практике Художественно-
го театра. Отрицая, как это сделал

В. Топорков, все содержание «систе-

мы», сторонники метода противопо-

ставили «системе» отдельные, вы-

рванные из контекста замечания

Станиславского, сделанные им на ре-

петициях и известные по невыправ-

лонным стенограммам.

Само собой разумеется, что стено-

графические записи могут дать и

действительно дают богатый матери-

ал для уяснения взглядов К. С. Ста-

ниславского. Это показывает, в част-

ности, недавно вышедшая из печати

книга Н. Горчакова, где он скромно

и в высшей степени содержательно

на основе собственных стенографиче-

ских записей последовательно осве-

щает творческую и педагогическую

практику великого режиссера. Удача

этой книги заключается именно

в том, что Н. Горчаков, чуж-

дый стремлению тенденциозно вы-

пятить какой-либо из элементов «си-

стемы», раскрывает взгляды Стани-

славского в главных, решающих

чертах.

Иначе поступил Л. Охитович. Вы-

бирая из устных высказываний Ста-

ниславского то, что ему нужно для

обоснования «метода физических дей-

ствий», он представляет Станислав-

ными актерами, так и в педагогиче

ской работе по воспитанию артисти

ческой молодежи- Эти простые и оче-

видные истины оказались забытыми

и многими участниками дискуссии о

системе Станиславского.

* * *

Примером забвения простых истин,

обязательных для всякого художни-

ка, стоящего на позициях социали-

і стического реализма, примером одно,

стороннего увлечения ' важным, но

1 частным приемом работы является

■'концепция, развитая сторонниками

«метода физических действий». Ос-

новываясь на отдельных высказыва-

ниях Станиславского, ни в малой ме-

ре не исчерпывающих смысла всей

,его исторической деятельности в те-

атре, они. сознавая это или не созна-

вая, фактически выступили против

^основных положений марксистско-

ленинской эстетики и психологии,

предложив новый творческий метод,

отличный и, на наш взгляд, противо-

речащий методу социалистического

реализма. Ддин^из приемов, с по-

мощью которых актер овладевает ма-

териалом роли, они об'явили методом

актерского творчества. При этом но-

воизобретенному «методу» они при.

дали такое значение, что отношение

его к системе Станиславского они

сравнивают с отношением материа.

диетической диалектики ко всей

предшествующей ей философии.

«...В истинной науке каждая но-

вая ступень поглощается последую-

щей, — пишет тов. Топорков по

поводу «метода физических дейст-

вий». — ...Эта мысль взята мною у

К. Маркса, Ф. Энгельса и А. А. Жда-
нова. Вот источник, из которого я

черпал: «...Всякое Развитие, незави-

симо от его содержания, можно пред-

ставить как ряд ступеней, таким об-

разом связанных друг с другом, что

'каждая из них является отрицанием

остальных... Ни в одной области

нельзя, проделать свое развитие, не

отрицая своих прежних форм суще-

тике своей работы с профессиональ# кого

іі
безидейности. Приходится пов-

торить некоторые цитаты из стено-

грамм, бережно подобранные Л. Охи-

товичем, как будто бы задавшимся

целью сознательно извратить взгля-

ды великого режиссера.

«Повторяю, если вы жизнь чело-

веческого тела (Гамлета, Отелло) сы-

грали правильно, то вы сыграете и

жизнь человеческого духа».

«Все дело в логике физических

действий. В жизни это приходит

механически, а здесь вы должны все

это продумать. Если будет такая на-

тренированная труппа, го пьесу бу-

дет можно ставить в неделю».

«Мастер — это тот, кого вы може-

те позвать, и кому можно сказать:

«Через неделю потрудитесь мне при-

нести этот акт разработанным по

физическим действиям».
«Я могу дать вам этапы роли и

■предложить проработать их по физи-.

"ческой линии действия — тогда пье-'

са будет уже готова, если даже я вам

не скажу, что это за пьеса»(!?!).
Говорил ли все это Станиславский?

Можно допустить,, что говорил, ибо,

как многие талантливые художники,

в творческом увлечении он не всег-

да следил за формулировками.

Но если даже Станиславский

и говорил это, то в определенных об-

стоятельствах и определенном кон-

тексте, и эти его слова известны

только по стенограммам, которые он

вовсе не собирался опубликовывать.
Охитович же подобрал самые пара-

доксальные из высказываний Ста-

ниславского и состряпал из них тео-

рию ремесленничества и безидейно-

сти. явно враждебную реалистиче-

ским традициям МХАТ.

Как же можно увязать подобран-

ные Охитовичем цитаты со всей той

блистательной практикой, которая

принесла МХАТ славу первого театра

мира? Как можно совместить живой

трепет мысли, освещающий лучшие

актерские достижения этого театра,,

со всей прагматической и механи-

стической болтовней, которую выда-

же парадоксальную идею: лишить

актера во что бы то ни стало како-

го бы то ни было права на самостоя-

тельное мышление, какой бы то ни

было ответственности за выполнение

своего творческого' дела, освободить

актера от обязанности думать, пре-

вратить его сознание в механизм,

способный возбуждаться в зависимо-

сти от определенных физических

действий.

Мы не склонны думать, что эта

подборка цитат хоть в малой степе-

ни отражает действительные поиски

Е. С. Станиславского в последние

годы его жизни. Мы всегда были уве-

рены, и Охитовичу не удастся нас в

этом разубедить, что система Стани-

славского при некоторой неточности

формулировок, ею принятых, являет-

ся учением прогрессивным, жизнен-

ным, правдивым и глубоко идейным.

Сторонники «метода физических

действий» могут сказать, что мы все

же не опровергли материала, приве-

денного Охитовичем. Может быть, но

ва нас это сделал В. Топорков в

своей статье в защиту этого мето-

да. Он рассказал об одной актрисе,

которая обратилась к Стаииславско

му со следующими' словами: «Кон-

стантин Сергеевич... у меня все за-

писано, что вы говорили. Я не знаю,

долго ли я проживу и как сделать,

чтобы все это сохранилось». Стани-

славский сказал ей-тѴі..же: «Сожги-

те все это!».

р Как видно, великий режиссер

(Предвидел опасность появления

.услужливых «теоретиков» типа Охи-

товича, которые с помощью надер-

ганных цитат станут извращать

смысл его творческой деятельности.

Казалось, следовало бы ждать по

этому поводу исчерпывающих раз'-

яс нений от руководителей МХАТ.
Однако выступление М. Кедрова
также не вносит достаточной ясности

в самое существо так называемого

«метода физических действий» и

способа применения его в практике

Художественного театра.

Тов. Кедров, выступая в защиту

«метода физических действий», вы-

двинул три основных положения.

Смысл их сводится к следующему:

1. Слово обязательно должно быть

носителем действия. Идейное содер-

жание произведения может быть

выявлено только действиями, а не

словесными «заклинаниями», при-

водящими в пустой декламации и

риторике.

2. Сознание зависит от поведения,

а не поведение от сознания. Дей-
ствие есть первично, а сознание

есть вторичное.

3. «Метод физических действий»

основан на учении й. П. Йавлова.
Опасаясь всякого «противопостав-

ления слова действию», опасаясь то-

го, что слово, не являющееся дей-

ствием, превратится в риторику, в

пустую декламацию, тов. Кедров в

согласии с «методом физических

действий» сам противопоставляет

действие слову. Оставляя слову

только непосредственно действенную
функцию (слово как действие), он

отказывается даже признать язык,

слово «главные средством выраже-

ния идеи актером». .

Правильно утверждая, что слово

должно иметь действенную функ-

цию, тов. Кедров совершает все же,

как нам кажется, ошибку; он забы-

вает, что слово может быть не только

действием, но и стимулом к дей-
ствию. Пример атого показывает на-

ша страстная большевистская про-

паганда и агитация: не являясь не-

посредственно действием, она служит

партии величайшим орудием комму-

нистического воспитания масс.

Вместо того, чтобы требовать от

драматургии полноценного и дейст-
венного раскрытия самого содержа-

ния жизненного конфликта и отка-

за от риторических пояснений дей-

ствий словами,' поборники «метода

физических действий» выступают

вообще против слова как носителя

идейного начала спектакля и проти-

вопоставляют ему в этом смысле фи-

зическое действие. Но разве можно

продета вить себе физическое дейст-

вие, хотя бы относительно полно от-

ражающее все богатство и глубину
подлинных жизненных конфликтов,

без использования слова, языка, как

«непосредственной действительности
мысли» (Маркс). Почему же, во

имя чего актер, стремящийся прав-

диво передать мысли я чувства че-

ловека, должен отказываться от пе-

редачи этой «непосредственной дей-

ствительности мысли».; Разве моно-

логи или ораторское , [выступление
или беседа двух или нескольких лю-

дей, не связанные нсфЦрредсгвенно с

развитием действия, обязательно про-

звучат как риторика, -да холодная

ченными средствами, которым поль-

зуется иногда человек для подчёрки-
вания тех или иных моментов в его

речи. Язык жестов так же нельзя

приравнивать к звуковому языку,

как нельзя приравнивать первобыт-

ную деревянную мотыгу к совре-

менному гусеничному трактору с

пятикорпусным плугом и рядовой
тракторной сеялкой».

Вот как оценивает товарищ

Сталин действенное значение слова

в развитии общества. Можно ли,

спрашивается, исключить из об-
щих законов развития нашего обще-

ства законы, по которым должно

развиваться сценическое искусство?
Ф Уверенные в том, что- метод со-

циалистического реализма, опреде-

ливший пути развития советского

искусства, с исчерпывающей пол-

нотою определяет и пути развития

актерского мастерства, мы считаем,

что основополагающей силой этого

/метода является его неразрывная

[связь со всем ходом развития нашего

; общества. Именно поэтому мы видим

в слове, т. е. в тексте пьесы, сце-

нария начало всякого сценического

действия, его познавательную, орга-

Эта познавательная и, действенная

сила слова раскрывается прежде

всего для самого актера в самом на-

чале его работы над образом, т. е. в

тот момент,, когда он обращается к

тексту пьесы или сценария.

И, наконец, нельзя отбросить разъ-

яснительное значение ' слова. Здесь
уместно будет вспомнить известный

спектакль МХАТ «Воскресение»,
смысл которого в значительной сте-

пени раскрывается для зрителя в

тексте, идущем «от автора». >^-. : ..,..

Тов. Кедров, отстаивая «метод

физических действий», убежден, что

научной базой этого метода являет-

ся учение Павлова о высшей

нервной деятельности. Между тем,

учение Павлова никогда не ево-

.дит развитое сознание человека

:до простой реакции на внешнюю сре-

ду.' Разумеется, по Павлову и «про-

стые физические действия» могут

явиться раздражителями, вызываю-

щими изменения в душевном состоя-

нии человека. Но для Павлова и его

школы слово является раздражите-

лем гораздо более сложным и пол-

ным, вызывающим (и отражающим)
несравненно более глубокие измене-

ния в ходе мыслей и чувств челове-

ка.

Обратимся ко второму положению

тов. Кедрова. Тов. Кедров согла-

шается с правильной мыслью Ста-

ниславского: «внутренние чувство-

вания незаметно для нас порождают

действия...». Но, сам того не замечая,

он вступает с этой мыслью в проти-

воречие, утверждая, что действия

ророждают внутренние чувствования.

'Приведем его слова: «логика и по-

следовательность действий неизбеж-

но вызывает логику и последова-

тельность чувств (подчеркнуто мной.

—С. Г.). Он превращает таким обра-
зом сознательные процессы во вто-

ричные, а действия в первичные,

'утверждая зависимость сознания от

^поведения, а не поведения от созна-

'НИЯ.

Формула тов. Кедрова, может быть,
и пригодна для об'яснения действий

животных, которые определяются ин-

стинктом. Но она совершенно непри-

годна для об'яснения поведения че-

ловека, которое всегда является соз-

нательным.

Тов. Кедров неоднократно подчер-

кивает, что предлагаемый им метод

исходит из «материалистического

понимания человеческой сущности».

Ему кажется, что его концепция раз-

вивает материалистическое положе-

ние, что бытие является первичным,

а сознание вторичным. Однако, пы-

таясь применить это основное мате-

риалистическое положение к творче-

ству актера, он, как нам кажется,

и здесь совершает ошибки.

""""Тов. Кедров приравнивает сцени-

іческое поведение актера в образе к

•"реальному поведению человека в дей-

"сгвительной жизни и ставит таким

'Образом актера в положение той ста-

■рухи-крестьянки, которую некогда

Станиславский пытался включить в

число исполнителей «Власти тьмы»

п которая воспринимала все проис-

ходящее на сцене всерьез. Между

тем. «искусство не требует призна-

ния его произведений за действитель-

ность» (В. Ленин). Искусство, а сле-

довательно, в данном конкретном

случае сценическое поведение' арти-

стов, в котором оно выражается,

есть не действительность, т. е. не са-

мое бытие, не первичное, а форма

идеологии, надстройка, вторичное.

- Тов. Кедров уверяет, что «корни,

питающие переживания актера на

сцене, надо искать не внутри, а во-

страстиого патриота, или же его соз-

нание страстного патриота толкну-

ло его на подвиг, обессмертивший его

имя? Нам кажется, что по этому во-

просу не может быть двух мнений.

Общественное бытие породило соз-

нание Магросова. Сознание, Матросо-
ва определило его геройский подвиг.

Может быть, мы неверно понимаем

тов. Кедрова. Может быть, призна-

вая, что в жизни сознание порождает

действия, он считает только, что в

искусстве актера процесс развивается

в обратном направлении и действия
порождают строй мыслей и чувств?
Если даже это так, то и в этом слу-

чае трудно согласиться с тов. Кедро-
вым. Верно предложенные действия
создают для актера опорные пункты,

пользуясь которыми он проверяет

правильность возникающих у него

мыслей и чувств. Но те же верно

предложенные действия сами по се-

бе не вызывают у актера определен-

ной мысли и чувства. Это происходит

потому, что сложные процессы, про-

исходящие в сознании, не имеют

единственным своим результатом те

!иля иные физические . действия.

_ Простое физическое действие» мо-

•,жет у актера' связываться только с

выработанными им самим условными

рефлексами или автоматизмами. Но

будет ли оно соответствовать чертам,

'определяющим поведение актера в

предлагаемом образе? Думается нам,

лишь в исключительном "случае.

Нам кажется, что вообще непра-

вомерно переносить результаты изве-

стных опытов И. П. Павлова по вы-

работке условных рефлексов в сферу

сложных актов человеческого созна-

ния. Естественно, что выработанные

рефлексы занимают место в поведе-

нии человека. Но ими отнюдь не ис-

черпывается вся сложность человече-

ского поведения. Часто вредные вы-

работанные автоматизмы становятся

помехой в развитии сознания. И ча-

сто перед нашим исжусством стоит

задача преодоления этих автоматиз-

мов, а не слепого следования за ни-

ми. Сколько вреднейших автоматиз-

мов вырабатывает в человеке систе-

ма капиталистических отношений. И

какую огромную работу проделывает

человек, освобождаясь от пережитков

капитализма в своем сознании. Так

что же в искусстве для нас являет-

ся изначальным? Инерция автома-

тизмов или организующая сила соз-

нания, способная преодолевать вред-

ные автоматизмы?

Если же принять за спасительную

силу автоматизма те навыки, кото-

рые вырабатывает профессия (как,
скажем, приспособляемость пальцев

к клавиатуре у пианиста-виртуоза),
то тогда стремление свести профес-

сию актера к сумме технических на-

выков обозначит сведение высокого

познавательного искусства к ремес-

лу.

Главное, однако, состоит даже не в

отношении к автоматизмам. Главное

заключается в том, что сложные

психические переживания не сводят-

ся к сумме выработанных рефлексов.

Акты сознания связаны преимуще-

ственно не с первой, а со второй сиг-

нальной системой Павлова. Акты соз-

нания предопределены не_ физиолс-

гией, а идеологией, они вытекают из

всего мировоззрения и жизненного

опыта. В нашем случае они выража-

ют и жизнь образа и отношение ак-

тера к тому образу, в котором он жи-

вет в спектаые или фильме.

Нам представляется поэтому, что

«метод физических действий» не

-столько исходит из неверного отожде-

ствления поведения человека в жиз-

ни со сценическим поведением, но и

кроме того, сознание, как вторичное,

как производное от действия, прини-
жает роль человеческого сознания,

снижает значение сознательности в

нашей жизни, сближает психологию

человека с зоопсихологией, низводя

'сознание человека до механической

реакции на внешние раздражения.

Если слова Станиславского «вну-

тренние чувствования незаметно для

нас порождают действия» отвечают

основным положениям материали-

стической психологии, то прямо про-

тивоположная их смыслу форму-

ла тов. Кедрова «логика и последо-

вательность действий неизбежно

вызывает логику и последователь-

ность чувств», как нам кажется,

не имеет никакого отношения ни в

марксизму, ни к материалистическо-

і му учению И. П. Павлова.
Скорее, это рассуждение тов. Кед-

рова досадно напоминает так назы-

ваемую «теорию эмоций» философа-

идеалиста Джемса.
. Джемс пишет:

«Обыкновенно принято выражать-

ся следующим образом: мы потеря-

ли состояние, огорчены и плачем, j

интерпретировать, окажутся иес

атздьньгаи. И не будет ли более

вильным обосновать и человеческое

поведение и творчество актера не ме-

ханическими' инстинктивными реак-

циями на внешнюю среду, а поведе-

нием мыслящего, сознательного воле-

вого человека, способного к труду и

борьбе.
К сожалению, содержание этой

длинной выписки из Джемса соответ-

ствует взглядам тов. Кедрова на от-

ношение «простых физических

действий» и сознания. Боль-

ше того, в выписанной нами

цитате утверждение о том, что

«чисто познавательные акты*

«бледны, лишены колорита и эмо-

циональной «теплоты», совпадает с

мнением тов. Кедрова, что слово вне

действия приводит к риторике и ме-

лодекламации.
• « *

Мне не довелось ни работать со

Станиславским, ни непосредственно

учиться у него. Если я считаю себя

его последователем, то потому, что я,

как и многие наши режиссеры, рос и

формировался на его спектаклях. И

все же я позволю себе сказать, что

«система» отнюдь не является сум-

мой эмпирически разработанных

психотехнических приемов, якобы

обеспечивающих актеру правильное

сценическое поведение. Отнюдь- не

отрицая значения специфической
актерской техники, я уверен (и в

атом я, вероятно, не вступаю в про-

тиворечие со Станиславским), что'

она возникает не столь из приклад-

ного использования, данных психо-

логии, сколь из общих идейно-поли-

тических задач, стоящих перед ак-

тером в театре и кинематографе. Ес-

ли бы «система» была только прило-

жением законов психологии к актер-

скому творчеству, то она не могла

бы стать школой реализма.

Поэтому для нас особенно важны

и ценны те стороны системы Ста-

ниславского, которые посвящены

идейным основам актерского творче-

ства и разработаны в учении о

«сверхзадаче» и «сквозном дей-
ствии».

Если исходить из положений уче-

ния Станиславского, то как раз и

получается, что основой для актера

является стремление логично, це-

лесообразно и сознательно действо-
вать в данной конкретной задаче,

борясь за поставленную перед собой

данную конкретную цель, т. е., как

говорил Станиславский, найти

сквозное действие роли.

При этом в основе этого сквозного

действия стоит некое общественное

стремление человека — выполнить

свою трудовую обязанность, выпол-

нить свой общественный долг, то-

есть, иначе говоря, найти ведущую

тенденцию образа или, по определе-

нию Станиславского, его «сверхза-

дачу».

Как только в поведении актера

«сквозное действие» лишается своего

обоснования тем, что Станиславский

называл «сверхзадачей», — самый

процесс исполнения роли теряет свой

смысл и переходит в область нату-

рализма, или, скорее, имитации жиз-

ни, лишенной какого бы то ни было

идейного содержания.

і Сможет ли^ктер" найти «сверхза-

дачу» образа, если он станет исхо-

дить из так называемого «метода

физических действий»? Как он при-

дет к понимаю ведущей тенденции,

страсти, одушевляющей все поведе-

ние его героя, основываясь только

на простых действиях, которые вы-'

текают из предложенных' дроматур-

гом и режиссером обстоятельств?

Как же он сможет восстановить вну-

тренние черты образа? Как же он

сможет воплотить сложный, богатый

и обязательно конкретный характер

рабочего^новатора, передового поли-

тического деятеля, ученого? Совер.
шенно очевидно, что процессу во-;

площения образа необходимо прежде

всего предпослать глубокое ознаком-

ление с этим образом, с деятельно-

стью своего героя, с окружающей
его средой.

Вот почему актер, избрав ту

или иную образную задачу, прежде

всего обращается к своей жизненной

практике. Затем он пополняет зна-

ния, накопленные в этой жизненной

практике, изучением той области

человеческой деятельности, в кото-

рой протекает жизнь его героя. Ина-

че говоря, его образная фантазия

обязательно опирается на непосред-

ственный опыт, сложившийся и пе-

реработанный в его сознании. Осо-

бенность актера как художника

заключается именно в том, что он

воссоздает жизнь образа, отличную
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от его собственной жизни, выражая

ее в сценическом поведении, поль-

зуясь самим собой, как материалом,

из которого он лепит характер, не

совпадающий с-^его собственным.

Так осуществляется известное

'положение о том, что актер является

одновременно и творцом и инстру-

ментом своего творчества. Мы цели-

ком за то, чтобы «инструмент»

(т. е. пластические и интонацион-

ные средства, которыми располагает

актер) был предельно гибким, много-

гранным, тонким, совершенным, и

поэтому мы готовы принять любое на-

чинание, совершенствующее техно-

логическую область воспитания ак-

тера. Но, памятуя о том, что актер,

будучи «инструментом» собственно-

го творчества, прежде всего являет-

ся творцом, — мы сразу предостере-

гаем сторонников технологической

школы от стремления отделить тех-

нологическую природу развития ак-

тера от его творческой, познаватель-

ной деятельности.

Отсюда, естественно, определяют-

ся главные требования, пред'являе-

мые к актеру: актер обязан быть по-

литически развитым человеком, об-

ладающим огромным и непрерывно

пополняемым запасом знаний и на-

блюдений. Известен анекдот об ак-

тере дореволюционной формации^,
который на совет заняться учебой
ответил: «Что? Учиться? Да я пото-

.му и в актеры пошел, чтобы не

учиться». Сейчас такой актер су-

ществует у нас только в анекдоте,

и в этом огромная заслуга Стани-

славского, который потребовал от

актера, чтобы он был передовым че-

ловеком своего времени. Система

Станиславского заставляет актера

.исследовать воплощаемый им образ

для того, чтобы выяснить его

«сверхзадачу», выявить его «сквоз-

ное действие», и таким образом вос-

питывает мыслящего актера.

Здесь мы должны обратиться в

сложной и мало исследованной обла-

сти Творчества актера. Нам кажет-

ся,—и мы в этом неоднократно убеж-
дались на основе блистательных ре-

зультатов творчества Станиславско-

го и Немировича-Данченко в Худо-

жественном театре, — что глубина

идейного проникновения актера в

.образ в огромной степени предопре-

деляла всю систему его образной
выразительности. Отказ МХАТ в его

наиболее принципиальных спектак-

лях от всех атрибутов внешней те-

атральности, т. е. стремление к boj
площению того, что Станиславский
в своей книге называет «жизнью

человеческого духа», т. е. целена-

правленной деятельности развитого

человеческого сознания, составляет

главное преимущество новаторской

школы Художественного театра.

Воспитав мировоззрение, созна-

ние, образное мышление атстера, раз-

вив в нем фантазию-, не праздную,

не суетную, стремящуюся не к от-

влечению от действительной жизни,

а к ее творческому познанию, мы,

таким образом, даем ему культуру

актерского мастерства. Эта культу-

ра заключается прежде всего в спо-

собности верно и глубоко мыслить,

анализировать и подмечать явления

действительности, а затем—в таком

владении физическими данными, ко-

торое по волевому ' приказу 8ктера

дает образу, родившемуся в его со-

знании, сценическую жизнь.

Творческое мышление актера-

художнива, таким образом, не пре-

вращается в определенный момент

разработки роли, когда актер всту-

пает в область так называемых фи-

зических действий. Нет, нам процесс

представляется совершенно иным.

Каждый раз, когда актер непосред-

ственно вступает в Область жизни

в образе, он вновь восстанавливает

в своем сознании все те временные

связи, которые определяют для него

поведение данного образа. При этом

в момент образной жизни авторское

сознание актера-художника не вы-

ключается полностью. Какие-то по-

стоянно действующие связи, которые

определяют позицию актера-челове-

ка в действительной его жизни,

остаются. И вследствие этого актер,

наиболее увлеченный жизнью обра-

за, все же не утрачивает своей соб-

ственной индивидуальности. Поэтому

актер, играя роль врага, ни в малой

мере не проникается идеологией об-

раза, который ему приходится выра-

жать с исчерпывающей полнотой

анализа и с предельной конкретно-

стью воплощения.

Вот эта позиция актера-человека

в отношении к образу (не только

отрицательному, но и положитель-

ному) представляется нам чрезвы-

чайно важной. Она формируется ми-

ровоззрением, воинствующим, пар-

тийным отношением к явлениям

действительности. Она доступна

только актеру—мыслителю и творцу.

Если же дозериться «методу фи-

зических действий», то нужно искать

другого актера, не творіца, не мыс-

лителя, активно вмешивающегося в

жизнь с партийных позиций, а та-

кого, которого легче всего уподобить
порожней посуде, не изменяющейся
от того, что в нее наливают — мо-

локо или воду. Едва ли кто-нибудь
из. советских актеров согласится с

таким унизительным для него опре-

делением его творческой деятельно-

сти.

Видя в актере мыслителя —

автора образа, мы ^считаем, что не-

посредственную работу над ролью

он обязательно начинает с углуб-
ленного изучения литературного

текста.

- Не случайно, что деятельность

актеров МХАТ во все периоды су-

ществования театра не . мыслилась

в отрыве от того конкретного лите-

ратурного материала, на котором

формировалась система Станислав-

ского.

Так называемый застольный пе-

\риод работы, закрепленный в твор

ческой практике театра Стани-

славским, давно уже стал закономер-

ной основой репетиционной работы

в театре и в кино.

Работа актера над ролью начи-

нается с углубленного изучения

литературного текста этой роли.

Вдумываясь, вчувстеываясь в сло-

во, актер приходит к пониманию

внутренней жизни образа и выте-

кающих из этой внутренней жизни

действий Так работал Б. Щукин над

образом Ленина: он искал его прежде

всего в ленинском слове и в _ живой

ленинской интонации. Так работал и

Н. Черкасов над лучшими своими

кинематографическими ролями: слово

беспокойного старика Полежаева

рождало и интонацию и [жест; слово

выражало душевную ммодость, и

Бесь интонационный и пластический

рисунок роли подтверждав торжество

этой душевной молодости

В искусстве театра \и кино

слово обретает свою могучую/си-

лу благодаря интонации, определя-
ющей сложнейшие оттенки/отноше-

ния человека к окружатощизк его

явлениям. Если нтти/по «методу

физических действий/ по вотовому

роль может быть разработана за tee -

делю, то использование всего богат-

ства интонаций, раскрывающих от-

ношение человека і в действительно-
сти, как бы даже не имеется г. виду.

Между тем, нам представляется,

что разработанная психологиче-

ская интонация всегда являлась од-

ной из отличительных черт актеров

Художественного театра и в огром-

ной степени характеризовала их вы-

сокие реалистические достижения..

Поэтому нельзя не вспомнить по-

следние выступления руководителей
МХАТ, отрицающих значение

застольного периода, т. е. именно то-

го периода, где в работе над текстом

раскрывается самое существо автор-

ского замысла, где актеры имеют до-

статочно возможностей' и времени,

чтобы глубоко и правдиво вскрыть

авторский замысел.

Нам кажется, что вся сила, вся

жизнестойкость, вся перспектив-

ность и теоретическая обоснован-

ность школы Станиславского и ее

творческой практики как в Худо-

жественном театре, так и. во всем

советском театральном и кинемато-

графическом искусстве заключаются

именно в том, что они зиждятся на

основе мысли, слова, а затем уже

действия.
И поэтому Станиславский не слу-

чайно различал внутреннее и внеш-

нее действие. Станиславский писал

в «Работе актера над собой»:

«Можно, оставаться неподвижным и,

тем не менее, подлинно действовать,

но только не внешне-физически,

а внутренне-психически. — Этого

мало. Нередко физическая неподвиж-

ность происходит от усиленного

внутреннего действия, которое осо-

бенно важно и интересно в творчест-

ве.. Ценность искусства определяется

его духовным содержанием. Поэтому

я несколько изменю свою формулу и

скажу так: на сцене нужно действо-

вать —внутренне и внешне».

Может показаться странным, что

представитель самого динамичного

из искусств—кинематографа — вы-

нужден «защищать» слово и «внут-

реннее действие» от деятелей те-

атра. Но не только театр, а и дина-

мическое искусство кинематографа

знает великое множество превосход-

ных примеров решения важнейших

сцен вне «простых физических дей-

ствий». Приведем два из них. наиоо-

лее выразительных: классическое

исполнение Б. Щукиным сцены

болезни Ленина в фильме «Ленин в

1918 году» и исполнение Н. Ох-

лопковым роли комиссара в фильме

«Повесть о настоящем человеке».

Здесь полная неподвижность, полное

отсутствие внешнего, действия по :

могли актерам донести самое глав-

ное: мысль и революционную страсть'

большевика.
Мы понимаем, что к области

физических действий ■ можно от-

нести и состояние полного внешнего

покоя; но именно это' обстоятель-

ство подчеркивает, что самым

главным преимуществом актерского

творчества является способность

благодаря «внутреннему действию»
(Станиславский) выявить всю силу

сосредоточенной деятельности мыс-

лящего человека.

Итак, вслед за Станиславским мы

должны оказать: актеру нужно дей-

ствовать внутренне и внешне, при-

чем внутреннее действие не обяза-

тельно должно выражаться во внеш-

нем «физическом», в то время как

внешнее «физическое» действие не-

возможно без предпосланного ему

внутреннего сознательного и эмоци-

онального импульса.

Герои горьковской и чеховской

драматургии, на которой выросла

«система», как и все искусство Ау-

дожественного театра. — это герои

:не только действующие, но и много

и интересно размышляющие. И, во-

площая их образы, мастера Художе-
ственного театра глубоко и совер;
шенно доносили до зрителя самый

процесс их мышления. Эта задача

передавать процесс . мышления че-

ловека — не снята, а, наоборот, с еще

большей силой поставлена перед дра-

матургией, воплощающей образы на-

ших советских современников.

ние воплощаемого характера, при-

дающей ему смысл, выражающей
подлинные жизненные противоречия.

Он яе учитывает, что если задача,

поставленная драматургом или ре-

жиссером, не направлена к выявле-

нию подлинных жизненных проти-

воречий, то, каЕ бы ни были богаты

физические действия, они не соз-

дают еще правдивого типичного

образа.

Это доказывает пример современ-

ной упадочной буржуазной драматур-

гии, которая сознательно искажает

реальные жизненные отношения,

подменяя противоречия. действитель-

ности мнимыми, выдуманными про-

тиворечиями. В современной буржу-

азной драматургии конфликт в на-

шем понимании вообще отсутствует.

Это, если можно так сказать, «внеш-

ний» конфликт, внешнее противопо-

ставление персонажей, повод для со-

здания, может быть, и замысловатой,
но всегда бессодержательной сюжет-

ной интриги.

В такой «драматургии» выдуман-

ное действие подменяет действи-
тельность, а реальные человеческие

образы отсутствуют.

Поэтому нет принципиальной раз-

ницы междѵ комедиями Скриба и ме-

лодрамами Сарду, между голливуд-

скими ковбойскими и гангстерскими

фильмами и псевдопсихологически-

ии драмами Пристли. Все они насы-

щены мнимым действием, и чем оно

по знешности более замысловато, тем

оно на поверку более пусто и бес-

содержательно, тем оно дальше от

действительности.

В такого рода «драматургии» ника-

кой истинной сверхзадачи, никако-

го продуктивного сквозного дейст-

вия актер не найдет, хотя она насы-

щена физическими действиями (по-

гонями, убийствами, массовыми дра-

ками и т. д.).
Мы вовсе не хотим умалить зна-

чение подлинной динамики дейст-
вия. Именно в нашей современной
драматургии она приобретает ocoj
бенное значение. Советский герои

деятелен и обладает такими возмож-

ностями разумно и сознательно

действовать, какими не обладали

герои прошлого. Но динамика его

действия выявляется актером не

просто из предлагаемых обегоя-

'тельств, как это следует из утверж-

дения тов. Ершова, а, в первую

'очередь, из той идейной задачи,

которая перед ним стоит.
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С большой точностью и глубиной
показывіет Станиславский, кав

осуществляет актер через «сверхза-

дачу» и «сквозное действие» знаме-

нитое пушкинское требование «ис-

тины страстей, правдоподобия чувст-

вований в предполагаемых обстоя-

тельствах».

Учение Станиславского о сквоз-

ном действии и сверхзадаче в пере-

поде с языка актерского мастерства

на язык драматургии является уче-

нием о драматическом конфликте.

«Метод физических действий» ойхо-

:дит понятие о «сверхзадаче», т. е.

идее, страсти, направляющей поводе

.Система Станиславского выросла

из работы над воплощением рус-

ской реалистической классики, из

работы над произведениями Горь-

кого и Чехова, Тургенева и Тол-

стого. И, быть может, главное ее

значение на первом этапе ее разви-

тия состояло в том, что благодаря ей

великие традиции русской реалисти-

ческой литературы стали традици-

ями актерского и режиссерского

творчества.

Система Станиславского не может

быть рассмотрена в отрыве от всего

развития нашей общественной и по-

литической жизни. По определению

самого Станиславского, расцвет твор-

чества Художественного театра отно-

сится к тому времени, когда театр

нашел, наконец, опору в лице Совет-

ского государства, советского прави-

тельства, когда он стал любимым те-

атром советского народа.

И новый этап развития «систе-

мы», —ибо мы не представляем ее се-

бе как застывшую, мертвую догму,

определяется теми задачами, кото-

рые возникли перед МХАТ как пере-

довым советским творческим коллек-

тивом, когда он обратился к отобра-
жению современной действительно-

сти^— социалистического строитель-

ства\ ->
.. всегда ценили и будем ценить

вучании Станиславского стремление

проникнуть в закономерности твор-

ческой деятельности актера, но мы

думаем, что это закономерности

прежд< всего идейного порядка, и в

этом иы, вероятно, не расходимся и

с самі м Станиславским. Нас убеж-
дает в этом то, что воспитанные Ста-

ниславским артисты Художественно-

го театра — это всегда умные, само-

стоятельно мыслящие художники,

способные глубоко анализировать

явления жизни, воспринимать их со

всей силой и страстью идейно убезк-
денных, высоко образованных людей,

страстных патриотов своей великой

Родины. Нас волнует в их творче-

стве воинствующая сатира, когда

дело касается врагов человечества,

высокое, деятельное сочувствие, ког-

да дело касается борцов за счастье

человечества.

В отрыве от всей этой практики

Художественного театра невозмож-

но сколько-нибудь серьезно рассмот-

реть его теоретическую платформу.

ДосужЬіе рассуждения о каких бы то

ни было новаторских задачах театра,

оторванные от его идейно-полити-

ческой \ практики, неизбежно теряют

всякий\смысаАли даже приобретают
смысл йоло-чНый и реакционный.

^Хистгійа Станиславского, как это

показала славная деятельность

МХАТ и |в дореволюционные годы и

в особенности в советскую эпоху,

является) выражением великой учи-

тельской/ и демократической тради-

ций рус/кого реалистического искус-

ства.- Огіа потребовала от актера, что-

бы овУбыл не простым лицедеем,

пусть даже в совершенстве владею-

щим физическими действиями, но

передовым человеком своего времени,

мыслящим и своим творчеством ак-

тивно вмешивающимся в действи-

тельность. И в этом, на наш взгляд,

состоит ее непреходящая ценность,

которую не хотят понять сторонники

«метода физических действий»:
Именно благодаря этой решающей
стороне «системы» она взята на .во-

оружение всем передовым советским

театральным и кинематографиче-

ским искусством.

С. ГЕРАСИМОВ,

народный артист СССР.
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ВОрЧесХое наследие К £• СтаниславеКо/ о ІО/ц -f/

ское-содружесѵ ... .. _--

ских архитектор*, —сказал С. Чер-

нышев. — Пс-рвія выставка архи-

тектуры "Народно! республики Бол-

Выставка продлится до 15 февра-

ля, после чего будет переведена в

Ленинград.

Новое §„секретное оружие"
«У солда* и офицеров американских агрессивных войск, ведущих

несправедливую агрессивную войну против нашего народа и совер-

шающих преступления, моральное состояние крайне низко, и они с

каждым днім все более и более разлагаются. Американские агрес-

сивные войор потерпели в Корее не только политическое, но и воен-

ное поражение».

Из приказа Главнокомандующего Народной армии Корейской
Народно-Демократической Республики Ким Ир Сена.

Через 48 часофпосле начала аме-

риканской с агрессии в Корее голли-

вудская фирма «Рипаблик Пикчурс»
выпустила на экраны три тысячи

экземпляров фильма «Битва за Ко-

рею». Вряд ли HJfaCHO об'яснять, что

снять, напечатать, размножить и вы-

пустить, на экраны. фильм невозмож-

но за 48 часов. Голливуд начал гото-

виться к войне в Корее заблаговре-

менно.

Вслед. за «Битной за Корею» после-

довали; сотни 1 «документальных»,
«хроникальных» и «художествен-

ных» фальшивік, . прославляющих

военные «подві ги» американских

разбойников. Соггасно «документаль-

но» воспроизведенным «фактам»,

воина в Корее у;: е давно закончилась

«героической» і ябедой американ-

ских «миротворцев».

Но одно дело [расправиться с ко-

рейским народом! на пленке, а другое

— устоять' под [ударами патриотов,

героически отстаивающих свою

независимость. |
С момента св|его вступления на

корейскую землф заносчивые янки

убедились, что іопыт, почерпнутый

ими из голливудских фильмов, ока-

пался далеко недостаточным. Война

в Корее оказалась совсем не таким

увлекательном іприключением, ка-

ким она казалась в залах кинотеат-

ров Флориды, Теннесси и Нью-Джер-

си. I
Обещанная американским солдатам

кратковременная; прогулка по чужой
земле превратилась в суровую и бес-

перспективную кампанию. В связи

с этим в печати! США все чаще про-

скальзывают сообщения об упадке

морального духа, американских сол-

дат в Корее, об их явном недоволь-

стве и нежелании «защищать грани-

цы США» за тысячи километров от

родных домов.

Командование эспедпционных

войск серьезно обеспокоено. Мораль-

ный дух американских солдат в Ко-

рее должен быть поднят любой це-

ной! В спешке отступления редакто-

ры фронтовых газет ничего лучшего

не придумали, как обратиться за мо-

ральной помощью к Голливуду. «Во

время всех войн, — читаем мы в од-

ной из газет, — открытки с голли : .

вудскими звездами были подлинно

национальной принадлежностью аме-

риканских бойцов. В Корее наши

солдаты оказались лишенными столь

ценного морального оружия. Амери-

канские солдаты в Корее требуют от-

крыток со звездами».

Призыв к спасению не остался беа

ответа. В корреспонденции из Аме-

рики кинодельцы спешат заверить

Макартура в своих верноподданниче-

ских чувствах.

«Студии Голливуда, — сообщают

они, — представляют образцы от-

крыток со звездами для нужд воору-

женных сил. Мы готовы послать их

американским солдатам в миллионах

экземпляров».

Видно плохи дела у заокеанских

«завоевателей», если они пытаются

поддержать моральный дух своих

наемников легкомысленными открыт-

ками и кинофильмами.

Но пленка фильмов и картон от-

крыток слишком ненадежный ма-

териал: он не защитит американских

вояк от штыков корейской Народной
армии и китайских добровольцев.

В. АГАПОВ.

шаяся в конце ѵлѵ года, вы.таили; ь"

в творческое содружество между

двумя коллективами. Ценному почи-

ну мхатовцев последовали коллекти-

вы 200 театров страны.

На собрании работввков театра

и завода, происходившей*' І^враля,
председатель заводского котика.

В. Лотков подчеркнул, что между

новаторами производства и мастера-

ми искусств завязалась и Укрепи-

лась тесная дружба. Артисты МА.А1,

появляясь в цехах завода или прини-

мая краснопролетарцев у себя в те-

атре, непосредственно изучают

жизнь и характеры героев будущих

пьес о рабочиг-ктгарсе. Много теплых

беседѵ состоялось между знатными

краснУролетарцайи, в частности

токарями-скоростгаиками Н. Уголько.

вым и \ Марковым, технологом А.

БолотиныЦ, и/артистами А. Тарасо-
вой К ЕлЪйской, А. Степановой,

А ГрибовА Б. Петкером, Н. Доро-

(ЛЯПг; "П. лощатол; и и; aywpuny ' "-

Ораны в число членов правления за-

водского клуба и участвуют 'во всей

его жизни. Ни одно обсуждение пье-

сы или спектакля в МХАТ/ не прохо-

дит без участия рабочи^/завода.
Заключая договор па' 1951 год,

коллективы МХАТ и завода «Крас-
ньгй ^пролетарий» решили расширить'

рамки содружества, включив в него

и тружеников полей. Для этого в

Москву приехали 38 представителей
укрупненного колхоза имени Ленина

Можайского района Московской об-

ласти. На собрании от их имени вы-

ступил председатель правления ар-

тели И. Афония.

Собрание единогласно утвердило

договор о содружестве между МХАТ,
заводом «Красный пролетарий» и

колхозом имени Ленина.

С исключительным воодушевлени-

ем собравшиеся приняли приветствие

товарищу И. В. Сталину.

зйики на спектаклях городского театра

ІРНОВЦЫ. \(Наш корр.). На Те-

атральной площади в Черновцах воз-

вышается красивое здание с колон-

нами. Когда-то, пЪи румынских боя-

рах, здесь был театр «Националь»..

Немногие имели^Ѵнего доступ. Со-

ветская власть передала это пре-

красное помещение трудящимся, и

сейчас в нем работает коллектив

Черновицкого украинсвого драмати-

чесвого театра.

Восвресенье. К Театральной пло-

щади с'езжаются украшенные зна-

менами и транспарантами автомаши-

ны, в них—празднично одетые лю-

ди. Это колхозники Садгорского, Киц-

манского, Новоселицвого и других

районов области приехали смотреть

спевтавль. Более 700 волхозников

просмотрело в этот день пьесу

Вс. Вишневского «Незабываемый

1919-й». Бурными аплодисмента-

ми встречали труженики колхозных

полей сцены, в которых воссозданы

образы великих вождей В. И. Ленина

и И. В. Сталина в исполнении за-

служенного артиста УССР П. Столя-

ренко-Муратова и народного артиста

УССР В. Сокирко.
Колхозники Буковины любят свой

театр. За последнее время они про-

смотрели спектакли «Незабываемый

1919-й», «Весенний поток» 3. Про-

копенко и «Калиновая роща» А. Кор-

нейчува.

Встречи мастеров искусств с журналистами

В Центральном доме журналиста с

большим успехом проходят творче-

ские вечера мастеров искусств. На ве-

черах ѵже выступали киноактриса

Лидия Смирнова, солистки Театра
им. К. С. Станиславского и Вл. И. Не-

мировича-Данченко А. Гашунина и

Н. Конюс и другие.
8 февраля журналисты столицы

встріетилисьХ с заслуженной аотисткой

РСФѴР Ниной Алисовой. Артистка

\

рассказала о своем творческом пути н

поделилась с собравшимися своими

планами на будущее. с

В концертном отделении были ис-

полнены сцены из спектаклей «Бес-

приданница», «Маскарад» и отрывки

из произведений Пушкина.

' В вечере приняли участие народный
артист РСФСР М. Астангов и заслу-

женный артист РСФСР С. Мартинсон.

ОТОВСЮДУ
СУХУМИ. В Сухумском драмати-

ческое театре вслед за постановкой.

:сы корейского драматурга Тхай

"Дян Чунй «Южнее 38-й параллели»

состоялась премьера переведенной на

грузинский язык пьесы Ю. Буряков-
ского «Прига остается моей». Пьеса,

посвящениая выдающемуся борцу за

мир Юлиусу Фучику, поставлена мо-

лодым режиссером А. Гамсахурдия

в декорациях художника Н. Казбеги.

ЛЬВОВ. Горком комсомола совме-

стно с Областной филармонией орга-

низовал музыкальный лекторий для

рабочей молодежи и студентов. Со-

стоялись первые концерты-лекции:

«Литература и музыка в борьбе за

мир», «Народная песня в ее значение

в творчестве композиторов». Лекции

сопровождаются выступлениями сим-

фонического оркестра, хоровой капел-

лы «Трембита», солистов оперного

театра и филармонии.
СВЕРДЛОВСК, Студия научно-

популярных фильмов выпустила два

фильма о новаторах производства

(режиссер Е. Борисович.). Первый
фильм посвящен знатному проходчи-

ку, лауреату Сталинской премии

Нигмаджану Минзартпову. Второй
фильм рассказывает о новоѵ высоко-

производительном метоле электро-

сварки, разработанном учеными Ура-

ла. Семки производились б шахтах

Североуральских бокситовых рудни-

ков и в цехах Урал.чашзавода.

Главный редактор С. Б. СУТОЦНИЙ.
Редакционная коллегия: Г. В. АЛЕКСАНДРОВ, В. Н ВЛАСОВ,
Н. Н. ЖУКОВ, П. Н. ИВАНОВ (зам. главного редакторе,
А. А. ИКОННИКОВ, С. В. МИХАЛКОВ, К. И. ТРАПЕЗНИКОВ.

работы, закрепленный в твор- идее, страсти, напра вляющей попе ------------------ - вн<Ьо0 „а аН в - к 8-«5-і2-. отделы «ва. иоб Р «ггелъ Я ых «свусств. ввостраяныв - к і « ss. ||j| n;?J
----------------------------—---------------------------------------- ~--------------------- " „„ „ ВІите , тѵ0И ыв в ыуэывальный , і К (15-66; отделы театра, ворреспоядентскоЯ сетв в Вфор __________________________________________

.Советовав «скусство» м*оя» Адрес р«двк,„: Мос»в, Ц.етвоИ 6 У,ьв«р. й. Телефон»: секретарввт. вртитевтурвы в ..... ^__ ----------------------- _------------------------------------------------ .--------------_ -------- .----------------- -

по «горнякам ■ субботам. ----------- .----—----------------- -.- г- — ...>„-.,„<. •

Типография Мхква, ул. Станкевича, 7.

Зак. № 352.

\Б0О638.


