
ТАНИСЛАВСКО- 
ГО за режиссер­
ским столом я. 
к сожалению, не 
застал и судить 
о методах его

і режиссерской работы мо- 
I гу только по книгам тео- 
. ретиков да по воспоми­
наниям. В последние деся- 

Ітилетия система актерского 
I творчества, созданная Ста- 
| ниславским. несколько засло- 

нила от нас его собственную 
театральную практику— и ре­
жиссерскую. и актерскую. 
Это напрасно, потому что 
нельзя воспринимать работы 
Станиславского в отрыве от 
его многолетней театральной 
деятельности. Без нее не 
могла возникнуть и стройная 
завершенность системы.

Если позволите, наш раз­
говор я не ограничил бы 
только МХАТом. Не мы од­
ни связываем свою работу с 
именем Станиславского. На 
его авторитет опираются и 
многочисленные ученики, по­
следователи и продолжатели, 
работающие во многих теат­
рах страны. В конечном ито­
ге все режиссеры и актеры 
драматической сцены, окон­
чившие наши театральные 
вузы, работают «по Станис­
лавскому» или во всяком 
случае думают, что это так. 
Только вот спектакли у нас 
у всех оказываются весьма 
разными...

Для меня Станиславский с 
первой своей работы, с «Ца­
ря Федора Иоанновича», и 
до последней — художник ак­
тивной формы и яркой теат­
ральной образности, однако 
все это он доносил до зрите­
ля через искусство актера. 
Вот в чем его особенность, 
вот откуда, мне кажется, по­
явилась у режиссера потреб­
ность в создании системы ак­
терского творчества.

Станиславский всегда был 
за многообразие в искусстве. 
Он мог принять любые фор­
мы — гротеск, балаган, им­
прессионизм. Но всякие «из- 
мы». говорил он. достигают­
ся утонченным и углублен­
ным реализмом. Искусство 
театра, в котором не ощуща­
лась жизнь человеческого ду­
ха. для чего мертво.

Он не боялся смело изме­
нять темпо-ритмы сценичес­
кого действия в «Женитьбе 
Фигаро», добиваться гротес­
ка в <Горячем сердце» Нуж­
но сразу договориться—Ста­
ниславский умел быть раз­
ным в каждом новом спек­
такле. Он шел к очередной

премьере, опираясь на прак­
тическую необходимость по­
добрать новый ключ, годный 
для решения именно этого 
спектакля. Для другого он на­
ходил другой ключ. Кладо­
вая его запасов была неис­
черпаема. Неизменным оста­
валось только одно — стрем­
ление передать со сцены 
жизнь человеческого духа и 
добиться этого посредством 
искусства актера.

— Но при всей этой кажу­
щейся ясности следовать 
традициям Станиславского, 
видимо, труднее, чем, напри­
мер, Мейерхольду или Вах­
тангову. Метод Станислав­
ского богато разработан тео­
ретиками, но в практике 
весьма размыт.

— Действительно, за­
писи Горчакова, Топоркова, 
воспоминания актеров
МХАТа передают, казалось 
бы. мельчайшие подробности 
репетиционной работы. Но 
ход ее неподражаем. И 
все-таки нащупать направле­
ние поиска, слагаемые тради­
ции можно и нужно.

Мне кажется. Станислав­
скому всегда недоставало то­
го. что написано в пьесе. Не­
мирович-Данченко постоянно 
отстаивал примат автора. 
Станиславский на словах — 
тоже, а на деле? Главной в 
«Царе Федоре» была все-та­
ки сцена на Яузе. А ведь в 
пьесе она обозначена всего 
двумя ремарками. Он пони­
мал. что ставит народную 
трагедию, и не мог обойтись 
без масштабной народной 
сцены. Лошадь, которая по­
являлась в «Горячем серд­
це», тоже ведь не предусмот­
рена Островским.

В этих случаях Станислав­
ский опирался на свое пони­
мание. свое знание жизни. 
Он идет от сути драматурги­
ческого произведения и как 
бы «окутывает» ее своими 
жизненными представления­
ми. В этом я вижу основу 
его режиссерской методоло­
гии.

Неповторимость его ре­
жиссерских уроков в том. 
что здесь индивидуально все. 
начиная от определения 
сверхзадачи спектакля и кон­
чая поисками актерских при 
способлений Путь «от себя» 
всегда индивидуален, но это 
путь истинного художника 
Станиславский презирал 
ложь и фальшь и приучал к 
этому труппу. Поездки на 
Хитров рынок, экскурсии в 
музеи, подлинные предметы 
быта на сцене и пресловутый

сверчок нужны были ему не 
для утверждения натурализ­
ма. а как метод воспитания в 
актерах обостренного чувства 
правды. В этот период за­
кладывались простые ариф­
метические действия, опира­
ясь на знание которых мож­
но было подняться к алгеб­
ре духовности.

Но. упаси бог. не имея ос­
новы. сразу начать опериро­
вать обобщениями. Тогда 
возникают уродливые черты 
формализма.

На репетициях я  порой об­
рываю себя, заметив, что 
очередное предложение не 
рождено моими жизненными 
представлениями, а придума­
но. даже, может быть, ловко 
придумано. Там. где господ­
ствует фальшь надуманного, 
кончается искусство режис­

В Е Р Н О С ТЬ  И Д Е Е
В канун юбилея МХАТа им. 

М. Горького наш корреспондент 
Е. Семенов обратился к  художест­
венному руководителю театра 
О. Ефремову с просьбой расска­

зать о творческих принципах ра­
боты театра сегодня, о том, как 
в живой практике претворяются 
и развиваются заветы создателей

МХАТа, какое влияние оказывают 
традиции режиссерской и актер­
ской системы К. С. Станиславско­
го на современный театральный 
процесс.

сера, искусство актера. Так 
я  понимаю традиции Станис­
лавского. Такие требования 
предъявляю к себе и акте­
рам МХАТа. Ведь такая 
требовательность тоже заве­
щана нам Станиславским.

— Вы несколько раз под­
черкивали, что успехи 
МХАТа кроются в искусстве 
актера. Это, несомненно, так. 
И вместе с тем Станислав­
ский стал одним из первых 
режиссеров русского театра, 
режиссеров в нашем совре­
менном понимании. Сегод­
няшний театр часто называ­
ют режиссерским, но его 
истоки ищут у того же Ста­
ниславского. Здесь кроется 
некое противоречие...

— Собственно, для меня 
такое понятие, как режиссер­
ский театр, лишено смысла. 
Не существовал он и для 
Станиславского, который не 
раз повторял, что режиссер 
умирает в актере.

В его спектаклях режис­
серский прием никогда не 
был самоцелью, черный бар­
хат не мог заслонить челове­
ка. он помогал более глубо­

кому и масштабному раскры­
тию личности. Что бы ни де­
лал Станиславский, на пер­
вом плане для него — актер. 
Можно было говорить о диа­
гональных мизансценах Мей­
ерхольда, но нельзя было к 
мизансценам Станиславского 
подобрать никакого геометри­
ческого определения. Это жи­
вая жизнь, кусок жизни, и 
ничто иное.

Веда наша, что мы много 
видим на сцене режиссера и 
поивыкаем к тому, что фей­
ерверк его фантазии заменя­
ет нам проникновение в 
жизнь человеческого духа.

Много появилось мастеро­
витых режиссеров, владею­
щих набором модных при­
емов. Они рационально при­
думывают решение и в это 
прокрустово ложе заданности

пытаются втиснуть живую
актерскую индивидуальность. 
Такие режиссеры не способ­
ны прожить вместе с актером 
жизнь его героя. Они собра­
ли в копилку памяти что-то 
от Мейерхольда или Вахтан­
гова, Эфроса или Любимова 
и назойливо повторяют это 
из спектакля в спектакль. 
Они угнетают актера ради 
надуманного «режиссерского 
видения».

Я честно скучаю на спек­
таклях, построенных на ре­
жиссерских приемах, пусть 
самых ловких, и развлека­
юсь тем, что стараюсь уга­
дать, когда «выстрелит 
ружье», повешенное на сте­
ну в первом акте. Белые 
нитки швов — да что там 
нитки, стропила — явственно 
проступают сквозь конструк­
цию спектакля. Я не прием­
лю такого театра. Во главе 
его может быть очень даро­
витый режиссер, но он не 
способен пробудить актер­
ское творчество. И если он 
сам—яркая человеческая ин­
дивидуальность, то его акте­
ры в лучшем случае стано­

вятся копиистами своего ру­
ководителя, повторяя из ро­
ли в роль приемы игры, ко­
торыми прочно овладели. 
Мышечная память и только. 
Это бывает весьма жизнепо­
добно, чо никогда не согрето 
дыханием самой жизни, тем, 
что выращивается испод­
воль, постепенно, из зерна, 
посаженного в землю. Искус­
ственные цветы порой выгля­
дят ярче живых, но разни- 
цу-то мы замечаем сразу.

— В современной теат­
ральной жизни, в западном 
театре особенно, достаточно 
широкое распространение по­
лучила так называемая тео­
рия отчуждения, когда ак­
тер оказывается не в «шку­
ре» действующего лица, а 
словно наблюдает своего ге­
роя со стороны.

— Я видел такие спектак­
ли и не принимаю такого ис­
кусства лично для себя. Во­
обще все. что я сейчас от­
стаиваю и с чем спорю, от­
носится к моим личным ху­
дожественным пристрастиям, 
и я никогда не утверждал, 
что иное вообще не имеет 
права на существование. Но 
исповедовать человек может 
только одну религию. Брех­
та невозможно соединить со 
Станиславским, хотя поздний 
Брехт проявлял интерес к 
наследию Станиславского. 
Теория отчуждения чужда 
всем традициям русской реа­
листической сцены, начиная 
от Щепкина. Когда на сцене 
удачно подобранные типажи 
послушно выполняют стили­
зованный режиссером рису­
нок, я остаюсь холоден и 
равнодушен.

Однажды Станиславский 
решил типажем заменить ак­
тера. когда ввел во «Власти 
тьмы» самую натуральную 
старуху, привезенную из Ту­
лы. Больше этого не повторя­
лось.

Актер, через актера, в ис­

кусстве актера — вот глав­
ное выразительное средство 
театра. Но каким же для 
этого должен быть актер! Я 
видел Добронравова, Хме­
лева, я  ощущал на себе 
захватывающую силу их ис­
кусства, когда масштаб темы 
оказывался эквивалентен та­
ланту исполнителя. Замеча­
телен Бабочкин в спектакле 
Малого театра «Браконь­
еры». Я отдам за эту роль 
любой спектакль, нашумев­
ший «режиссерскими» от­
крытиями. Какая жизненная 
правда и жизненная слож­
ность! Он ведь не учился у 
Станиславского, но с таких, 
как он. Станиславский писал 
свою систему.

— В чем же современ­
ность актерского искусства? 
Разумеется, жизненная до­

стоверность обязательна. Но 
смысл работы актера в том, 
чтобы достичь обобщения, 
совместить в одной биогра­
фии тысячи жизней. Это 
путь, предложенный Станис­
лавским, иначе МХАТ ос­
тановился бы на уровне бы­
тописательства.

— У Станиславского быт 
обязателен. Он всегда исхо­
дит из конкретности. Актеру 
нельзя поставить задачу: 
обобщай — тогда он сразу 
станет на котурны. Но Ста­
ниславский умел — и в  этом 
его великая сила — добить­
ся от талантливых актеров в 
их лучших работах способ­
ности. оставаясь предельно 
конкретными, достичь обоб­
щающего звучания роли. 
Собственно, всю жизнь он ис­
кал именно этого сочетания. 
Он не мог смириться с тем. 
что МХАТ так и не смог по- 
настоящему сыграть Шек­
спира. он до конца дней ра­
ботал над пушкинским «Мо­
цартом и Сальери», он хотел 
постичь сочетание бытовой 
достоверности с поэтическим 
началом. Но при таком соче­

тании и режиссер обязан 
найти особые формы поэтич­
ного видения мира, опираю­
щиеся на быт. но высоко 
поднятые над бытом.

Сцена должна стать мес­
том рождения человека. 
Только в театре перед нами 
возникает человек живой, 
объемный, бесконечный в 
своем разнообразии, он стоит 
перед залом, и зал восприни­
мает его целиком, сразу в 
прямом общении.

Станиславский умел насе­
лять сцену людьми, а не ме­
ханически действующими ти­
пажами. и конкретность их 
рождалась из быта.

— К сожалению, многие 
из тех, кто клянется именем 
Станиславского, останавлива­
ются на полпути. Проклюну­
лась бытовая живинка — н 
хорошо, больше ничего и не 
нужно.

— По мне так хуже, ког­
да вовсе перечеркивается 
быт. Двое сидят в павильоне 
и разговаривают — старо. 
Уберем павильон, выдвинем 
актеров в зрительный зал, 
пусть говорят не между со­
бой. а с публикой. И. лишен­
ные земной основы, актеры 
выглядят фальшиво. Зерно 
надо сначала посадить в зем­
лю, затем растить, поливать. 
И тогда можно вырастить из 
него то, что тебе надо сей­
час, — простенькую березку 
или причудливый кактус. 
Корни-то будут все равно в 
земле. Так от конкретного 
идет восхождение к высшему 
проявлению человеческого 
духа.

Искусство актерского пе­
ревоплощения предусматри­
вает именно такое постепен­
ное вживание в образ. Я 
уверен, что своим оконча­
тельным рождением роль 
обязана зрителю. Только пе­
ред залом, а не на репетиции 
или во время прогонов про­
исходит чудо перевоплоще­
ния. И когда это сверши­
лось, когда произошел твор­
ческий акт, я могу наслаж­
даться ролью, свободой вла­
дения поступками, мыслями 
и чувствами человека, став­
шего моим вторым «я»,-и не 
утратить при этом земную 
первооснову.

Реализм — самое мужест­
венное и ответственное искус­
ство. Здесь каждое твое дви­
жение или слово должно 
быть обеспечено золотым за­
пасом истинного знания жиз­
ни.

Масштаб произведению ис­
кусства. право на укрупне­
ние задач дает только глубо­

кое постижение этой реаль­
ности, знание окружающего | 
мнра.

— Исходя из этих общих 
положений, какие ближай­
шие задачи вы ставите пе­
ред собой как художествен­
ный руководитель МХАТа? ,

— Если говорить о сегод­
няшнем МХАТе, а в канун 
юбилея правильнее думать о 
будущих свершениях, то нам 
всем не хватает этих знаний 
жизни, мы выглядим нес­
колько успокоенными и не , 
всегда нацеленными на по­
иск. Поэтому мы порой изме- і 
няем заветам учителя. Зерно 
должно быть посажено в зем- | 
лю. А земля — это наши глу­
бокие сведения обо всем, что , 
нас окружает: хорошее и 
плохое, отживающее и пер-: 
спективное. Если этого нет. 
если мастерство или. в хоро­
шем смысле слова, ремесло 
подменяет подлинное волне­
ние актера, если сверхзадача 
роли не находит опоры в 
знании явлений жизни, то на 
смену искусству приходит 
штамп. Акта творчества не 
происходит.

Станиславский не уставал 
бороться со штампами, он из­
гонял их, репетируя с Кача­
ловым и Тархановым. Моск­
виным и Книппер. Ставя Че­
хова, Горького, он знал, чем 
они сродни времени, это чут­
ко улавливали актеры и соз­
давали спектакль, находя­
щий отклик зала.

В дни юбилея мы выпуска­
ем два новых спектакля. 
«Сон разума» Антонио Бу- 
эро Вальехо говорит о бес­
компромиссности творчества, 
о том. что такое истинный 
художник. «Соло для часов с 
боем» О. Заградника проти­
вопоставляет прагматизму, 
потребительскому отношению 
к жизни духовность, -ценно­
сти. которые надо уметь в се­
бе сохранить навсегда. Мы 
ставим эти спектакли для 
зрителей, но они в той же 
мере адресованы нам самим, 
рассчитаны на честный раз­
говор каждого с самим собой, 
и я уверен, что в них актеры 
принесут на сцену свое соб­
ственное человеческое волне­
ние по поводу столь близких 
каждому проблем: как жить 
в мире, как творить в искус-

Станиславскому и МХАТу 
всегда было свойственно ис­
поведальное искусство. Юби­
лейные дни для того и суще­
ствуют. чтобы обернуться на­
зад и понять, всегда ли ты 
был верен своей идее.


