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Творческий метод театра им. Е. В ах­

тангова не есть нечто неподвижное, раз 
навсегда данное. Это нс собрание дог­
матических мертвых формул и неиз­
менных рецептов, на основании кото­
рых можно в  любое время построить 
любой спектакль и приготовить любую 
роль.

Достаточно указать на известное уче­
ние Вахтангова о трех факторах, опре­
деляющих форму спектакля:

1) драматургически» материал (т.-е. 
автор, устанавливающий об'ект теа- 

-хрального изображения);
і 2) современность, т.-е. тот обществен- 
■яо-исторкчесхий момент, когда данная 
иьеса отвеется (отсюда идеодогкче- 
-екая овязь театра оо всей эпохой и его 
отношение в об’екту, данному в мате­
риале автора) и, наконец,

) ») театральный коллектив (т-а., во- 
первых, его мвссово-вдеологнчеюиая н а­
правленность, в, во-вторых, степень в 
свойства его художественного мастер­
ства).

Ивмэвэние в пределах хотя бы одно- 
яр ив э т и х  трех факторов неввбежно 
должно вовлечь за собой изменение 
формы спектакля в  целом. Каждая пье­
са требует своего, именно дайной пьесе 
присущего театрального разрешения, но 
это разрешение будет каждый раа 
иным, если пьеса ставится в разные 
моменты общественно-исторического бы­
тия. Однако две постановки одной и 
той же пьесы, осуществляемые в один 
к тот ж е общественно-исторический мо­
мент, но в разных театрах, потребуют 
опять-таки различной формы театраль­
ной интерпретации. Другими - словами, 
то, что верно в хорошо при постановке 
одной пьесы, скверно в  ложно при ра­
боте над другой: что правильно сего­
дня,, то ошибочно завтра; что хорошо 
в  одном коллективе, то плохо (неорга­
нично) в другом. Согласовать все его 
вместе I  при этом не механически, а 
оргавнчесвн, нртоестк форму опевтак- 
ля —  результат взаимодействия ука- 
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ванных факторов —  к целостному един­
ству, — пот задача, которую ставил 
перед собой и своими учениками Вах­
тангов. «Почему «Турандот» прини­
мается?» —  спрашивал он своих уче­
ников. И отвечал: «Потому что угадана 
«гармония». Третья студия играет 
2 2  января 1 9 2 2  года итальянскую сказ­
ку Гоцци. Гоцци оживает в 1 9 2 2  году. 
Дает ему жизнь Третья студия. Третья 
студия может это сделать, потому что 
опа почувствовала « 1 9 2 2  год» п почув­
ствовала «итальянскую сказку Гоцци»; 
сам же Вахтангов почувствовал и Тре­
тью студию, и Гоцци, и 1 9 2 2  год. В ре­
зультате —  «найдена гармония».

Только органическим усвоением этого 
учения о  трех факторах, ошредаляющих 
форшу спектакля, мояпго об’яснить рост 
и развитие Вахтанговского театра пос­
ле смерти своего учителя. Только этим 
можно об'яснить то, что театр не пошел 
по пути рабского подражания высоким 
образцам, оставшимся после смерти 
Вахтангова, а  стад сам искать, поль­
зуясь живой развивающейся диалекти­
ческой сущностью вахтанговского мето­
да.

Поэтому и рассматривать этот метод 
следует в его развитии, в том его дви­
жении, в силу которого этот метод ста­
новится живым. Охарактеризовать его 
корни, те истоки, из которых он воз­
ник, указать направление, в котором 
он развивался, и наметить тенденции 
его дальнейшего развития, —  таковы 
наши задачи.
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Несомненно, что творческий метод 

вахтанговского театра корнями своими 
уходит в систему К. С. Станиславско­
го, в творческий метод Художествен­
ного театра. Отсюда выросло творчество 
самого Вахтангова, иа этой ж е основе 
он воспитывал и своих учеников.

Но несомненно также и то, что в ре­
зультате перелома в творческом пути 
Вахтангова, наступившего под влияни­
ем Октябрьской революциж, ошредеоив- 
ш ей собой новый зтап в его творчестве, 
Вахтангов подверг радикальному пере­
смотру и суровой критике те принци­
пы, ва основе которых он вырос, и стая 
в  достаточной степени в определенную  
оппозицию по отношению к творческий 
воззрениям К. С. Станиславского. Ста­
ниславский, о точки зрения Вахтанго­
ва, «пришел в ложной формуле: зри­
тель должен забыть, что он в театре». 
«Это привело его в тупик, в трагиче­
с к и й  тупик»,— говорит Вахтангов в  
одной из своих предсмертных бесед с 
учениками.

И этой ложной формуле Станислав­
ского Вахтангов противопоставляет 
свою собственную формулу, и эта фор-

ТЕАТРА
мула гласит: «зритель ни на одну се­
кунду не должен забывать, что он в 
театре».

Разумеется, что творческий метод те­
атра, который стремится, чтобы зри­
тель забыл, что он в театре, и творче­
ский метод театра, который хочет, что­
бы зритель ежесекундно помнил об 
этом,—не может быть одним и тем же. 
Методы этих театров неизбежно долж­
ны быть рваными.

Одпако. мы знаем, что Вахтангов и 
после приведенных высказываний, не­
смотря на, казалось бы, диаметральную 
противоположномъ своих новых твор­
ческих позиций по отношению к уста­
новкам К. С. Станиславского, продол­
жает как в своей творческой практике, 
так и в педагогической работе в значи­
тельной степепи пользоваться приема­
ми и методами системы Станиславско­
го. Что это —  непоследовательность? 
Разлад между словом и делом? Нет, 
сущность не в этом.

Сущность в той, что вахтанговское 
отрицание творческих позиций Стани­
славского, хотя и резкое, бескомпро­
миссное отрицание, но отнюдь не «го­
лое», не «скептическое», а такое, кото­
рое устанавливает связь и имеет в ви­
д у  «удержание положительного»; Дру­
гими словами, мы имеем адесь дело не 
с метафизический, а о диалектическим 
отрицанием, осуществляемым «в связи 
с  обстоятельствами дела». Обстоятель­
ства ж е деда для Вахтангова в данной  
случае —  это революционная современ­
ность, о одной стороны, и специфиче­
ская природа театра —  с другой.

Поэтому, для того чтобы понять но­
вые посяереводюциоввые позиции Вах­
тангова, мы должны обстоятельпо вы­
яснить как моменты различия, так и 
моменты сходства между старыми его 
творческими установками (система Ста­
ниславского) и новыми позициями.
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Творческий метод искусства склады­

вается в зависимости от двух факторов: 
во-первых, под влиянием целевой клаю- 
оавой установки художника, и следова- 
тельао, психо - вдеолюгичаского содер­
жащий его искусства и ,  во-вторых, в  за­
висимости о т  материала, подлежащего 
творческому зоидейогвию художника, 
т.-е. опецнфнки данного искусства.

Возьмем для примера живопись и 
скульптуру. Поскольку целевая соци­
альная установка к, следовательно, со­
держание искусства скульптора и жи­
вописца будут одинаковы, постольку к 
в творческом методе обоих художников 
мы обнаружим общее. Поскольку же 
материал ж, следовательно, специфика 
их искусства всегда различны, посколь­
ку один имеет дело с пространственной


