
МОСКОВСКІЙ ХУДО­ЖЕСТВЕННЫЙ ТЕАТРЪ
Начинающіяся 5 декабря гастроли 

Московскаго Художественнаго Театра во­
скрешаютъ въ памяти весь славный путь 
нашего перваго театра, представляющій­
ся  въ своемъ цѣломъ, какъ лучшее рас­
крытіе русскаго театральнаго генія. И 
тѣмъ нужнѣе вызвать къ жизни основныя 
идеи его дѣятельности, что онъ привезъ 
въ Парижъ лишь три постановки, относя­
щіяся къ первому періоду творчества, 
значительно измѣнившагося позднѣе. 
Между тѣмъ, именно здѣсь и сказано 
театромъ драгоцѣнное новое слово, кото­
рое должно пріобрѣсти такое же значеніе, 
оказаться столь же плодотворнымъ для 
идейпаго развитія театра въ будущемъ, 
—  если только когда нибудь мы научим­
ся цѣнить нашидъ собственныхъ геніаль­
ныхъ представителей, —  какъ «Пара­
доксъ о комедіантѣ» Дидро иди «Гам­
бургская драматургія» Лессинга.

Вліяніемъ мейнингепцевъ и натурализ­
ма отмѣчены раннія постановки М- X. Т. 
Первое сказывалось въ пристрастіи къ 
историческимъ пьесамъ («Царь Фео­
доръ Іоапповичъ», «Смерть Іоанна Гроз­
наго». «Берись Годуновъ», «Юлій Це­
зарь»), къ педантичной точности внѣш­

няго воспроизведенія эпохи въ костю­
махъ, декораціяхъ, аксессуарахъ, если 
не всегда подлинныхъ, то до мелочей 
скопированныхъ въ музеяхъ., въ дисци­
плинированности труппы, лишенной пре­
мьеровъ, и въ необычайномъ оживленіи 
массовыхъ сценъ. Мастерство, пріобрѣ­
тенное театромъ въ этомъ направленіи, 
не измѣняетъ ему никогда: массовыя 
сцены въ болѣе позднихъ «Вишневомъ 
садѣ», «Горѣ отъ ума», «Братьяхъ Кара­
мазовыхъ», равно, какъ изумителпіая 
внѣшняя характеристика персонажей въ 
«Ревизорѣ» у всѣхъ въ памяти.

Второе вліяніе выразилось въ поста­
новкахъ подчеркнуто - реалистическихъ 
пьесъ изъ жизни низовъ —  «Возчикъ 
Геншель», «На днѣ», «Мѣщане»,«Власть 
тьмы» —  въ самой натуральной постанов­
кѣ не только съ деревянными лѣстница­
ми и дверями, но и съ самыми подлинны­
ми подробностями изъ даннаго быта 
вплоть до грязи, покрывающей дворъ или 
дорогу, —  впрочемъ, поневолѣ, изъ 
папье-маше.

Въ обоихъ вліяніяхъ проявлялось то 
стремленіе къ жизни и правдѣ, которое 
руководило всею дѣятельностью театра 
и побуждало его бороться со всѣмъ услов­

нымъ и искусственнымъ на сценѣ, будь тс 
бутафорія, или —  игра артистовъ. Изъ 
послѣдней, именно, изгонялъ Станислав­
скій всѣ «клише», «шаблоны». которым» 
онъ обозначалъ все, рожденное не изъ 
искренняго творчества, а взятое напро­
катъ изъ театральнаго арсенала, богата­
го по части разныхъ эффектовъ, обезпе­
чивающихъ успѣхъ у публики.

Изъ воспоминаній Качалова мы 
знаемъ, какой фальшивой показалась 
ему самому его собственная игра на пер­
вой своей репетиціи рядомъ съ просто­
той и искренностью переживаній осталь­
ныхъ: ясно, что борьба съ шаблонами съ 
самаго начала шла во всю.

Это же стремленіе заставляло запол­
нять сцену множествомъ предметовъ, не 
имѣвшихъ прямого отношенія къ дѣйст 
вію, но необходимыхъ для возсозданія 
жизни. Никогда жизнь дещей и всего 
театральнаго механизма не достигала 
такого развитія, какъ здѣсь. Множеств.! 
предметовъ —  «только сосчитать кото­
рые потребовало бы цѣлаго акта» —  за­
полняли сцену, всевозможные звуки, на 
сценѣ и изъ-за кулисъ, непрерывно Разда­
вались въ воздухѣ; свѣтовые и иные эф­
фекты, ревъ водопада, громъ бури, соз­
давали не легко разсѣиваемую иллюзію, 
—  и не одипъ разъ критики замѣчали, 
что впечатлѣніе отъ актеровъ растворяем 
ся во впечатлѣніи отъ обстановки. Такъ 
и должно было быть, разъ человѣкъ — 
продуктъ среды...

Способствовали этому сами авторы, ко­
торые не только удѣляли обстановкѣ мно­
го вниманія и старательно отмѣчали въ 
ремаркахъ разныя ея детали, но вводили 
цѣлыя нѣмыя сцены, во время которыхъ 
должно было жить 'окружающее и  кото­

рыя нерѣдко превращались въ наиболѣе 
впечатляющія части спектакля. Здѣсь —  
та  «психологизація предметовъ и самаго 
времени», о которой говорилъ Леонидъ 
Андреевъ.

Подлинно., въ этой чертѣ было нѣчто 
новое, свое- Если и была любовь къ 
предметамъ самимъ по себѣ, то безспор­
но и раннее стремленіе сдѣлать ихъ 
средствомъ воздѣйствія на публику. Та­
кая «психологизація» театральнаго ме­
ханизма достигла наибольшаго расцвѣта 
въ пьесахъ Чехова: «сверчки», «звукъ 
упавшей бадьи» перешли въ о.биходную 
рѣчь,

Однако, именно въ этихъ пьесахъ и 
обнаружился путь къ преодолѣнію вещ­
ности театра, которая засилида его во 
имя созданія на сце|ѣ подлинной жизни, 
ворвавшейся въ нее прежде всего своей 
внѣшней стороной.
„ Н е  поразительно ди. что именно пьесы 
Чехова, казавшіяся немыслимыми безъ 
«сверчковъ», охотно и съ большимъ за­
хватомъ читались актерами театра.., сидя 
вокругъ стола, безъ декорацій, костю­
мовъ и аксессуаровъ?

Ибо подробный реализмъ Чехова под­
чиненъ внутреннему лиризму, тихой му­
зыкѣ, звучащей позади текста, который 
весь просвѣчиваетъ, и удача столь труд­
ныхъ постановокъ его пьесъ объясняется 
не тѣмъ,, что театръ сопроводилъ ихъ 
привычнымъ натурализмомъ или оживилъ 
массовыми сценами, но тѣмъ, что онъ 
почувствовалъ и выразилъ этотъ лиризмъ, 
эту тоску по небу въ алмазахъ и ему далъ 
власть надъ людьми и обстановкой.

И если Чеховъ показалъ, что драма 
можетъ быть динамична безъ дѣйствія, 
то театръ ст» своей стороны обнаружилъ,

что пауза, молчаніе могутъ быть драма­
тичнѣе словъ: отнынѣ.послѣднія стреми­
лись къ тому, чтобы достигнуть высшаго 
напряженія въ молчаніи.

Это сразу сводило на нѣтъ всѣ ухищре­
нія сценическаго механизма и возвраща­
ло ихъ къ свойственной имъ подсобной 
роли. Важнѣйшимъ стало —  настолько, 
развить внутреннюю мощь артистовъ, 
чтобы ихъ молчаніе подлинно стало вѣн­
цомъ драмы.

Но это указывало и  путь, которымъ 
слѣдовало идти. Ибо, если слова меньше 
молчанія, если они являются лишь отда­
ленными и незначительными намеками 
на внутреннюю драму, которая гораздо 
шире и глубже ихъ, то и начинать надо 
не съ нихъ, а съ молчанія.

И вотъ, артисты М. X. Т., репетируя 
недѣлями пьесу, до тѣхъ поръ не при­
ступаютъ къ изученію словъ, пока не 
раскроютъ всю внутреннюю сторону ея. 
пока каждый не пойметъ ее и не возсоз­
дастъ въ самомъ себѣ. А когда это слу­
чится, блова являются сами собой, М их", 
почти не надо заучивать; напротивъ, 
чтобы вокресить въ себѣ роль, надо вспо­
минать не слова, не удавшуюся позу, но 
чувство, которое при этомъ было. Память 
актера —  намять чувствъ- И лишь когда 
актеръ выйдетъ на сценѣ изъ «круга», 
онъ прибѣгаетъ къ внѣшней игрѣ техни­
кой, для чего долженъ обладать въ пол­
ной мѣрѣ техническимъ мастерствомъ, и 
въ это время онъ старается вернуться въ 
кругъ, для чего ему приходятъ на по­
мощь окружающіе его люди и предметы.

Такъ, артисты М. X. Т. не представ­
ляютъ, не играютъ на сценѣ, не повто­
ряютъ автоматически на сценѣ того, что 
они затвердили на репетиціяхъ, а  по­

длинно живутъ жизнью своихъ персона­
жей, испытываютъ ихъ чувства, со веек? 
подробностью» которую зналъ авторъ н 
на которую лишь намекаютъ краткія 
слова текста.

Эта «система Станиславскаго» и по­
могла театру воспроизвести въ потрясаю­
щихъ образахъ Достоевскаго, гдѣ обста­
новка почти отсутствовала —  столъ и 
пара стульевъ для комнаты, дерево и 
дорога для поля, —  и гдѣ внутренняя 
драма побѣждала внѣшнюю форму.

Въ этомъ несомнѣнная, огромная за­
слуга Станиславскаго. Въ разработкѣ 
сценическаго искусства, въ основѣ кото­
раго лежитъ требованіе Мольера иди на­
шего Щепкина: «брать образцы изъ жиз­
ни», онъ сдѣлалъ новый громадный шагъ 
впередъ, указавшій, какъ достичь внут­
ренней жизни на сценѣ.

Дорожа, какъ драгоцѣнными жемчужи­
нами, всѣми артистическими достиженія­
ми М. X- Т., мы изъ его богатой кошницы 
выбираемъ именно этотъ чистѣйшій брил­
ліантъ и имъ въ настоящее время болѣе 
всего любуемся: искусствомъ созданія 
души изображаемыхъ персонажей, души 
Россіи.

И когда мы пойдёмъ въ театръ Ели- 
сейскихъ Полей на русскій праздникъ, 
слушать звонъ московскихъ колоколовъ 
и удары топора, рубящаго бѣлыя де­
ревья старой Россіи, мы больше всего 
будемъ внимать —  вздохамъ русской 
души, біеніямъ «бѣлаго сердца» Россіи, 
по слову Алексѣя Ремизова...

Евг. А. Зноско-Боровскій.


