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ПРИХОЖУ К- СЭКИ САН О, вижу его выразите. іьнае

*-' лицо актера и радуюсь, что снова беседую с рево-

люционером мексиканского драматического театра. Пе-

редо мной — учитель нескольких поколений мексикан-

ских актеров. Японец Сэки Само был первым, кто по-

знакомил Мексику с системой великого русского фило-
софа театра. Это ли не радостный символ того, что

искусство принадлежит всем народам!
Пробыв в СССР более пяти лет, Сэки приехал в Мек-

\сику. Здесь он. создал свою студию, где преподает актео-

іское мастерство на основе системы Станиславского. Он

1 сам и его ученики поставили самые яркие спектакли .

последних двух десятилетии, и ныне никто не мыслит

нашего национального театра без Станиславского.

Сам я драматург, поэтому просьба «Советской

культуры» поговорить с учеником Станиславского бы-

ла мне самому не только интересна, но и профессио-
нально полезна. Но интервью не получается: вместо диа-

лога я слышу блестящий монолог, в котором личные

воспоминания о великом учителе перемежаются теоре-

тическими высказываниями.

«...Произошло это в

1931 году, Существова-

ла в те, годы «Между-

народная ассоциация

| революционных теат-

І ров», которая находи-

I лась в Берлине, и я

| представлял в этой ор-

I ганизации Японию.

І Мне казалось, что я

I уже все знаю, все

8 умею. И вот я попадаю в Москву на театральный
£ фестиваль, а в Москве — на «Вишневый сад»... По-

{ летела вышитая чайка... Броде 'все было как в лю-

бом другом театре, и все было единственным, не-

повторимым!

...В антракте я пошел за кулисы. Мне удалось

поговорить с актером, который играет в пьесе кро-

шечную роль — бродяги — всего несколько реплик.

И он рассказал мне буквально всю жизнь своего пер-

сонажа! Все, что знали мы — деятели театра тех

лет — об анализе действующего лица, «психологиз-

ме» персонажа и так далее, показалось мне детской
игрой.

Добился встречи со Станиславским, «Мне хотелось

Ібы побывать еще раз в Москве», только и успел

9 сказать ему перед отъездом. «Вы приедете»,: —отве-

* тил он, как мне показалось мельком. И вдруг —

приглашение! За работу! За русский язык!

Приехал в Москву и выучил русский. В основ-

ном учил в театрах. На первый взгляд, они мне

показались все замечательными. Потом научился

разбираться — МХАТ, Вахтанговский, Мейерхоль-

да. •

Понадобился год, чтобы разобраться' во всем мно-

гообразии советского театра начала тридцатых го-

дов. И вот я вновь у Станиславского.

«Учитель, разрешите учиться у вас?!». В -ответ

лукавый взгляд: «Учиться?! У меня? Чему же?» —

«Режиссерскому мастерству». —«Режиссуре?! Дверью

ошиблись, молодой человек! . Идите . с вашей прось-

бой к Мейерхольду!», На том. и закончилась, вторая

встреча.

Отправился^ к Мейерхольду: «Из Японии? Вот чу-

десно! Учитесь чему хотите, а меня в свою очередь

посвятите в тайны японского классического театра!».

Пробыл я у него довольно долго. Принято считать.

что Мейерхольд привнес на русскую сцену элемент

формализма, в то время как Станиславский созда-

вал исключительно театр чувств. А я помню, как

Мейерхольд говорил нам: «Если актеру нечего чув-

ствовать — он" погиб». И каждую минуту в качестве

высшего авторитета цитировал Станиславского.

Наконец я добился исполнения заветной мечты:

я у Станиславского и вместе с десятью другими его

учениками работаю в его студии. От Станиславско-

го мы не раз слышали слова, в которых ему обычно

отказывают lb воспоминаниях о нем: «Не хватает

только чувствовать. Надо создавать прекрасные

формы». Именно в том и заключался великий сек-

рет Станиславского: сочетание жизненности пере-

живаемого с закончен-

ТЕР Ы,

ОТВОРИТЕ ДВЕРИ

СВОИХ ЧУВСТВ

ной формой

жаемого.

изобра-
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Никто не будет ут-

верждать, что до Ста-

ниславского . не суще-

ствовало театра, что он

сам его «выдумал».

Его бессмертие в том,

что он, если так мож-

но выразиться, «пере-

варил» тысячелетия мирового театра и привел его

законы в систему, сделал их достоянием каждого.

Актер, знающий эти законы, готовит к спектаклю

не только тело свое, но и, образно говоря, душу.

До Станиславского были, да и сейчас есть театры

и студии, особенно в-том искусстве, что зовется

«модерн», где актер цризнает только собственное

чутье: как ему следует сыграть ту, или иную роль.

Актеров учат правильно ходить, правильно гово-

рить. Ну а чувствовать? Для этого — актерская

интуиция. Эта. доморощенность в искусстве кончает-

ся там," где начинается Станиславский.

Изучение наследия Станиславского неизменно при-

водит нас к психологии, то есть, чтобы быть истин

ным художником-творцом, надо открыть все двери

своих чувств.

В мире существуют миллионы последователей Ста-

ниславского, причем делятся они на две катего-

рии: последователи-творцы и последователи-догма-

тики. Последние стремятся сделать из системы Ста-

ниславского универсальную схему для любого акте-

ра, любой страны, любой эпохи. Есть, например, в

США студии и театры, где основной упор делается

лишь на одном ив положений, высказанных Стани-

славским, —памяти чувств. В этой студии, например,

если человек изображает пьяного, он непременно

выпивает рюмку перед выходом на сцену. НекотО'

рые из таких «последователей» еще энергичнее стре

—. мятся войти в роль... Значимое

Уіметода Станиславского заключает

|ся в том, что актер, не делая уси

Щлия над собой, произвольно вос-

Істанавливает ситуации, которьи

Я могли бы сложиться в жизни еп

Цгероя, и реагирует своей игрой н;

Мэти ситуации. Станиславский всег

§§да протягивал нити к жизни, за

вставляя обдумывать эти вообра-
/щжаемые ситуации и их зависи-

щмость от реальной жизни актера.

Щ Будущее за Станиславским: ак

Цтеры, отворите двери свои

Щчувств».

Ц Что же мне добавить к словам

ЩСэки Сачо? Только то, что я буду

Щрад, если герои моих пьес будут

Щжить на сцене по законам Станислав-

Щского.
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