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формой, а другой — с линиями и крас­
ками, постольку и в творческом методе 
того и другого художника мы обнару­
жим разницу. Или наоборот: два живо­
писца или два скульптора будут рабо­
тать до известной степени одним и 
тем же методом, нооколіжу оба они име­
ют дело о одним и тем же материалом, л 
одновременно о этим их методы могут 
оказаться различными, если окажется 
неодинаковой их классово-идео.чогнче- 
ская физиономия. Специфика даппого 
искусства, взятая под углом зрения со­
циально-классового мировоззрения ху-, 
дожпика, — вот чем определяется твор­
ческий метод в  искусстве.

Каковы же философские корни шко- 
: лы К. С. Станиславского, в чем ее 
■: классово-социальная установка?
1 Прежде чем перейти к рассмотрению 
. этого вопроса, необходимо условиться, 
і что мы будем разуметь под именем 
| «школы К. С. Станиславского». Огром­
н ы й  творческий путь К. С. Станислав- 
. ского заключает в себе такое разнооб­
разие, такое богатство всевозможных 
■опытов, столько всяких высказываний 
<вак принципиальных, так и практиче- 
• екях, которые при атом ивой раз не 
' только противоречат друг другуі но я 
і взаимно исключают друг друга, что в 
»конце концов в ответ на любое утвер­
ждение по поводу школы К. С. Стани­
славского почти всегда можно найти в 
его практике и в его творческих выска- 
вываниях материал для того или иного 

5 коятр-утверждеиия. Тем не менее, сре- 
5 да всего втого громадного практическо- 
| і о  и теоретического багажа мы все же 
г можем прощупать и некую основную 
ІливиюіЭіа М М М  нннмя црактиче- 
| скя навела свое выражение, главным 
< образом, в сценическом разрешении 
пьес чеховского репертуара, а теорети­
чески оформилась к началу второго де­
сятилетня нынешнего века в виде так 
называемой «системы Станиславского», 
ярячем кмиво в его дрема творческие 
воззрения Станиславского получили 

: наиболее законченную, четкую я опре­
деленную форму. Высказывания, отно­
сящиеся примерно к этому времени, 
мы к будем иметь в гаду в качестве 
материала ваших суждений О.

Театр Станиславского, как известно,
, коицевтрмровал все свое внимание и 
все свое искусство на внутренней жиз­
ни действующих лиц, на психологиче- 
ской суб’ективной стороне их поведе­
ния. Душа героя, ею внутренний мир. 
его психика, его «переживания», его 
«духовная сущность» — ВОТ ЧТО, ІШв- 
ным образом, интересовало я режиссе­
ра и актеров этого театра- «Пережива­
ние»—  это цель. В показе «пережива­
ния». в раскрытии страдающей или ра­
дующейся души на пазах тысячной 
толпы зрителей — радость театральио- 

і

го художника, радость актера5). Для 
актера этого театра безразличны пово­
ды, по которым возппкают различные 
чувства. Повод дает драматург, чувства 
же рождает актер, пользуясь своими 
«эффективными воспоминаниями». Ак­
теру, с точки зрения внутренней тех­
ники его искусства в сущности без­
различно кого играть: искреннего мо­
нархиста илп искреннего революционе­
ра, ибо чувства и того и другого одина­
ковы («общечеловечны»), различны 
только поводы: один радуется, когда 
другой огорчается, и наоборот, — и при 
этом каждый со своей точки зрения 
нрав. Актеру важны «радость» и «го­
ре» сами но себе, как таковые, ему 
важна суб’ективная сущность души и 
духа создаваемого героя, а не об’ектив- 
яые его связи и отношения с внешним 
миром.

Актеру натурально-психологического 
театра безразлично также, играет ли он 
трагедию или водевиль. Чувства и в 
трагедии и в водевиле одни и те яге. 
Разница опять-таки только в поводах. 
Играй водевиль как трагедию, и будет 
смешно. «Смешно» — это результат, 
который тебя, актер, не касается. Твое 
дело так же искренно ужаснуться или

*) Основным источником нашего те­
оретического и практическою знаком­
ства с системой К. О Станиславского 
являются, главный образом, уроки Б. Б. 
Вахтангова, которые он давал своим 
ученикам в период с 1914 но 1918 год в 
своей студии. В ато время Е. В. Вах­
тангов, по свидетельству самого Огаяк- 
славского, был «ярый сторонником в 
пропагандистом» системы («Моя жизнь 
в искусстве», стр 480).

Кроме того, мы воспользовались о ка­
честве материала для наших суждений 
беседами К С. Станиславского с моло­
дежью Художественного театра, относя­
щимися к 1911 году и записанными по­
чтя дословно В. В. Вактаямвым.

Наконец, мы 'имели етвююпщую воа- 
моияость, прослушает» иурс лекций са­
мого К  О. Станиславского, прочитанный 
ин в того—21 году для работников Тре­
тьей студни М ХТв студии Габияа. К 
этому времена в системе Станиславско­
го появился целый ряд новых элемен­
тов, сообщивших всему построению не­
сколько иной характер: наряду с'преж­
ними требованиями в области внутрен­
ней техники появился ряд требований 
даже и по линии внешней техники. С 
самыми последними высказываниями 
Станиславского мы, к сожалению, знако­
мы чрезвычайно неполно, да к то толь­
ко с чужих слов.

’) Вот что говорил о процессе актер- . 
ского творчества В. И. Немирович-Дан­
ченко в 1918 г.

«Путем анализа, путем интуитив­
ного понимания роли, отклика на те 
или другие чувства ее, актер сначала 
осмысливает свою роль в соответ-
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зарыдать в водевиле, как и в траге­
дии, — повод для ужаса и для плача 
здесь будет иной, ничтожпый, и ато 
несоответствие между ничтожным пово­
дом и искренним ужасом или горем 
даст в результате зффект «смешного».

Мы видим, что здесь И мысли нет о 
том, что водевиль и трагедия требуют 
разной формы сценической интерпре­
тации, разной маиеры игры, радикаль­
но различных приемов мастерства. Мо­
мент оценки лвображаемого об'акта со

ствин со'всей пьесой, с настроения­
ми, вложенными в нее автором, под 
его углом зрения, но потом, о течени­
ем работы, актер может лишь изред­
ка делать справку с автором. Потом 
у актора в душе вырастает свой соб­
ственный, ему одному принадлежа­
щий образ. Ему одному на всем све­
те, потому что ои один являет из 
себя свою самостоятельность, инди­
видуальность, и, кто знает, чем имен­
но актер будет жить В атом образе. 
Быть может, автор разбудил в нем 
такие эффективные воспоминания, 
которые покоятся в самых глубоких 
тайниках человеческой души, такие 
восоожвяания, в которых ' и сам-то 
актер может признаться в наиболее 
глубокую сосредоточенную минуту 
одиночества. Тут происходит чудо 
искусства. Самые интенсивные, са­
мые глубокие, скрытые переживания, 
в которых актер не придается нико­
му да близких, несутся под маской, 
через художественный темперамент 
актера на художественную радость 
тысячной толпе. Перед тысячной 
толпой оя вскрывает зти пережива­
ния. И если они находятся в пятнах 
слияния двух индивидуальностей — 
актора и автора— и если актор об­
ладает талантом, т.-е. способностью 
заражать зрителя своими пережива­
ниями, ТО произойдет торжество ис­
кусства*. («В спорах о театре» — 
сборник статей 1918 г.).
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