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.іцью которого самым совершенным <•<•- 
разон осущестЕляется биологячегкн-це- 
лееообразНая функция нрпспособлеипя 
организма к окружающей среде. Еще 
шае — и акцент с суб’ектипного момен­
та буДет перенесен на •об’ёктивнйй. Но 
этого шага Станиславский не делает ь. 
таким образом, остается в плену нерііа- 
решеіяоЛ противоречия, разрешить ко­
торое можно, только поняв диалектиче­
ское единство суб'ёктиипого я Ьб’еКтпь-. 
ного, рпутреннёго н  внешнего.

ОпкиаеавпжнЛ стремятся пошутитъ от 
актера нужное переживание и на опыте 
обнаруживает, что чувство голыми ру­
ками яё возьмешь; чем больше актер 
будет требовать от себя — «йдачн. 
плачь», Том меньше шаЛюов, что „к 
действительно заплачет. «Чувство надо 
заманить», говорит Станиславский. Та­
кой йршманЕой для чувстве являет­
ся мысль, а  «аяжаяом — действие 
Не ждите чувства. действуй ге 

сраяіу»,-—говорит Стаяисдашекий:—чув- 
ство придет само ообзй, »  процессе 
действовання, при столкновении с ок­
ружавшей, благоприятной лян пе- 
благоиряят'НоЙ для данного действия 
оредА Наггри&ер, если вы будете 
ирооиіп» йою-янбудь и будете это 
делать с сознанием, что вам нужно то. 
что вы П}ккйТе, И Ѣ результате паи не 
дадут, оааифт.—к вам неороалнчль- 
но придёт чувство обиды, досады. гие- 
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на и т. н. Не заботьтесь о чувстве, за­
будьте о нем, помните только свое дей­
ствие (в данном случае «просить»). Ге­
ниальный совет. Гениальное открытие.

НО мы видим, что действие (об’ектнв- 
ная сторона в поведении человека) Ста­
ниславским рассматривается только как 
средство для того, чтобы йрнтта к чув­
ству, как к цели творческого процесса. 
Между тем как творческая практика те­
атрального художника убеждает его на 
каждом шагу, что именно действие н 
есть сущность театра. Важно, что «я 
чірошу, а он отказывает», а вовсе не то, 
что он и я при этом чувствуем: чув­
ство — момент суб'ектнвный — необхо­
димо, но оно необходимо только для 
того, чтобы послужить толчком (импуль­
сом) к новому действию. Но Станислав­
ский вынужден па это закрыть глаза, 
чтобы остаться на своих шриицияи- 
плыіых позициях, утверждающих при­
мат суб'ективпого над объективным, в 
конечном счете — сознания над" бытием.

К» С. Станиславский первый сформу­
лировал требование о .необходимости 
для актера сосредоточенного внимания 
или «активного сосредоточения», как го­
ворят рефлексологи, на об'ектах, задан­
ных ему в качестве образа. Актер при 
этом должен воспринимать (видеть, 
слышать) эти об’екты вполне реально, 
т.-ё. он дойжен воспринимать окружа­
ющую его на сцене среду такой, какой

она дана ему в действительности. а не 
такой, какой она ему сценически зада­
на. Иначе будет галлюцинация, а нс 
искусство. Актер должен видеть парт­
нера с наклеенной бородой и с намазан­
ным лицом, кулисы, софиты, рабочих 
за кулисами и штабеля декораций из 
других пьес, — все таким, как оно есть 
на самом деле. Настоящее, активное со­
средоточение на-реальных об’ектах. — 
пот Чото цребует Огалислаэакяй от 
актера. И это безусловно верно.- Но 
«полное духовное и фивичеакое нерезки- 
вжяе» пробует, чтобы партнер, реаль­
но мною воспринимаемый,“как загрими­
рованный актер с наклеенной борбдой. 
был для меня королем, и вот появляет­
ся «творческая вера», и возникающее 
противоречие между «верой в короля» и 
требованием восприятия акУера таким, 
каким он реально дан, йикак не разре­
шается. А разрешить его можно толь­
ко одним способом, а именно, соглаенн- 
шись с Сальвнни, что актер живет 
«двойственной жизнью* яа  сцекѳ. я  что 
«между сценическим и-естественным пе­
реживанием существует разница*’).

•) Подробному рассмоттрвяню психо­
физиологической природы сценического 
чувства, как диалектического единства 
противоположностей актерского «я> и 
«не я» '(образа), я рассчитываю посвя­
тить мою ближайшую работу. Б. 3.

Примеров внутренних противоречий п 
системе Станиславского можно привести 
много. Но главным из них является про­
тиворечие (разрыв) между внутренней 
и внешней техникой актера. Это самый 
мучнтелыуяй момент в творческой жиз­
ни Станиславского. Достаточно вспом­
нить его неудачу в роди Сальери (Пуш­
кинский спектакль).

Когда Станиславский концентрирует 
свое внимание на внутренней технике, 
которую он так любовно разрабатывал в 

, течение всей своей творческой жизни, 
5 он чувствует, что по линии внешней вы- 
риаитопьвост’и-, (особенно, если авторскиіі 
материал пред 'являет особые требова­
ния в этой ёИластн) образуются зияю­
щие провалы, н чувство, как будто уже 

; возникшее, уже найденное, не. находит 
і путей для своего выявления и умиря- 
; ет. не успею себе проявить. Если же 
Станиславский концентрирует ввиманпе 
на внешней технике, то чувство не рож­
дается совсем, и требования внутренней 
те потки остаются невыполненными 

. Причина здесь опять-таки в дуалистиче­
ском представление о человеческой при­
роде, в  разрыве между суб’ективным в 
об’ективным, внутренним и внешним, 
невозможность осознать единство того п 
другого, понять, что любое внешнее есть 
в то же время и,-внутреннее, и наобо­
рот,-—любое внутреннее есть в то ям 
время и внешнее. К осознанию этой 
истины Станиславский очень часто при­

ближается. никогда не овладевая ею 
вполне. На путь этого осознания его 
толкает творческий опыт, но ому пре­
пятствует его общефилософская творче­
ская установка.

Итак, мы приходим к выводу, что ге­
нием К. С. Станиславского был обнару- 
жен ряд законов сценического искус 
ства, обусловленных свойствами мате­
риала в этом искусстве. Материалом же 
в данном случае является живой чело­
веческий организм, во-первых, подчи­
ненный биологическим законам, во-вто­
рых. законам социальным. Пока Ста­
ниславский. стоит на биологической поч­
ве. он обнаруживает подлинные законы 
человеческой природы, но как только 
он переходит в область социологии, он 
теряет истину, его социально фшкиюф* 
екие заблуждения .вступают в борьбу с 
этой истиной, и он уже готов от нее от­
казаться.

Но это ни в коем случае пе решает 
нам воспользоваться истиной, обнару­
женной Станиславским. Нам нет нуж­
ды от нее отказываться. Мы имеем пол­
ную возможность утверждать, что 
К. С. Станиславский обнаруживает ряд 
законов сценического искусства, лежа­
щих в биологической природе актерско­
го творчества. Мы вправе признать эти 
законы общеобязательными, т.-е. име­
ющими одинаковую ценность как для 
актера пролетарского театра, так и дли 
актера буржуазного театра, как дли ак­

теров шекспировской эпохи, так и для 
актеров итальянской комедии масок. Мы 
ищите утверждать, что быть на сцене 
сосредоточенным, целесообразно распре­
делять мускульную энергию по мыш­
цам, искать свои отношения к окружа­
ющей среде, действовать, не заботясь о 
чувствах, мотивировать (сценически 
•^оправдывать») свое поведение на сце­
пе, ставить себя в зависимость от партне­
ра. вскрывать внутренний смысл ав­
торского текста («подтекст»), создавать 
биографию и условия жизпв образа, иг­
рать не для себя, а  для партнера, по­
роться со штампами и т. д., я  т. д.,—«с* 
это оовѳршевно «еобходнмо любому ак­
теру, в каком бы театре он ня ивраж, я 
какому бы .рбцествеиЕюыу классу эгоі 
тевпф ни очуаадв. Это ивобхюдааго виге- 
ру, чтобы играть омцжш» ю точки зре­
ние специфике «то вжуюотва. Эго н о  
обввдаию ему, чтобы "быть убедателі.- 
кым я  варвавтедьеым джя аратгеви.

Но одно деле яграть хорошо с точка 
зрения биологических ваконов сцениче­
ского искусства, другое дело играть вер­
но с точки зревжя классовой идеологии. 
Представим себе актера, играющего бе­
логвардейца в пролетарском театре. До­
пустим, что он играет «хороша* и «вер­
но» (с точки зрения классовой идеоло­
гии пролетариата). Представим себе, 
что спектакль смотрит враждебный про 
лгтаркату зритель. Он посмотрит «и Ока­
жет: «Чорт возьми, хорошо играет. Не

п


