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Ш'ДРУЗЬЯ И ВРАГИ
ТЛМЯ Константина Серге-

* ' евича Станиславского

пользуется огромной попу-

лярностью во всем мире. От-

крытые великим русским ху-

дожником законы сцениче-

ского искусства, их плодо-

творность и революционизи-

рующее влияние признается

ведущими театральными де-

ятелями всех стран.

Выход специального номе-

ра журнала «Театр мира»

(орган ЮНЕСКО), посвящен-

ного системе Станиславского

и ее влиянию на воспитание

актера в разных странах,

или проведение в Италии,
Германии, США и других

странах конференций, дис-

куссий, специальных теле-

передач о Станиславском и

значении его системы для со-

временного театра — все это

свидетельство огромного, все

растущего интереса театраль-

ного мира Запада к творче-

скому наследию великого

русского художника.

В общем потоке литерату-

ры о Станиславском на За-

паде следует отметить пре-

дисловие крупнейшего акте-

ра и режиссера современного

Французского театра Жана

Вилара к книге Станислав-

ского «Формирование акте-

ра» («Работа актера над со-

бой»), изданной в Париже в

19S8 году. Вилар писал, что

невозможно оппеделить всю

меру влияния Станиславско-

го на мировой театр, оно про-

должается вот уже много

десятилетий «и ему не видно

конца». Само появление

Французского перевода «Ра-

боты актера над собой» было

вызвано огромным интере-

сом, который проявляла

Французская театральная об-

щественность к наследию

Станиславского. «Кажется,

что мы являемся сегодня

свидетелями нового увлече-

ния молодых > французских
актеров методами русского

мастера спены», —писал зна-

менитый театральный педа-

гог и режиссер Мишель Сен-

Дени в ст?— 5 о влиянии Ста-

ниславского на формирова-
ние актера.

Итальянские театральные

деятели неоднократно под-

черкивали, что система рус-

ского реформатора сцены не-

обходима не только актеоам

и театральным педагогам:

«Система Станиславского да-

ет шттоочайпіие возможности

для раскрытия режиссерской

индивидуальности», — гово-

рил Эдуардо Де Филиппо на

встрече с театральной обще-
ственностью Москвы.

Огромной популярностью

пользуется наследие Стани-

славского и в Японии. Эти

примеры можно было бы бес-

конечно продолжить. Боль-

шое распространение систе-

ма получила в Америке. Об

определяющем влиянии идей
Станиславского на рост и

развитие американского теат-

ра говорят ведущие режиссе-

ры и крупнейшие театраль-

ные деятели — Ли Страсберг,
Гарольд Клэрман, Стелла Ад-

лер, Робепт Льюис, Элиа Ка-

пан. В США система Ста-

ниславского является ныне,

по свидетельству режиссера

Шериана Эвинга, подлинно

«священным культом» совре-

менного американского теат-

ра. Система введена Как ос-

новной учебный курс во всех

■^атральных школах страны.

Однако само это изучение но-

сит двойственный характер,

идет в американском театре

Двумя путями. Передовые те-

атпальные деятели Америки
подходят к овладению систе-

мой (в американской терми-

нологии — метод) широко,

творчески, не догматизируя

ее. Они понимают, что си-

стема, созданная Станислав-

ским, является не целью, а

средством искусства. По их

убеждению, «метод имеет

своей целью научить актера,

как поставить на службу за-

мыслу драматурга все свои

физические и психические

данные» (Г. Клэрман), и «по-

могает актеру становиться

подлинным самостоятель-

ным творцом» (Стелла Ад-

лер). Передовые художники

Америки стремятся на осно-

ве творческого понимания

метода строить спектакли

как «спектакль идеи».

О О СРЕДИ американских

последователей метода

есть немало и таких, кто уз-

ко и ограниченно толкует

систему Станиславского, уп-

рощает, догматизирует ее,

выхолащивая живое творче-

ское содержание. По мнению

страстного приверженца и

убежденного пропагандиста

идей Станиславского Ли

Страсберга, некоторые аме-

риканские режиссеры и ак-

теры извратили существо

системы и. несмотря на не-

однократные предупрежде-

ния самого Станиславского,
превратили ее в соэтиш. Дей-

ствительно, Константин Сер-

геевич постоянно повторял,

что система является сред-

ством, оружием в руках ак-

тера для достижение поеж-

де всего гражданских, идей-
ных, этических и эстетиче-

ских целей в искусстве. И

средство это — в совершен-

ном владении актером в рав-

ной степени как техникой

внутренней, так и внешней.

Между тем многие амери-

канские интерпретаторы си-

стемы все внимание сосре-

доточивают на внутренней
технике, упуская из виду

как те гражданские цели, ра-

ди которых Станиславский

предлагал актеоу разрабаты-
вать свой психофизический
аппарат, так и его настойчи-

вые требования постоянного

совершенствования внешней

техники (тэечи, пластики, го-

лоса). Предлагая актеоам

«обращаться внутрь самих

себя», погружаться в некое

подобие сомнамбулического

тоанса, заокеанские толкова-

тели системы поевращают

метод в «оуководство для

сектантов» и воспитывают,

по - многочисленным свиле->

тельствам английских крити-

ков, «играющих автоматов

для психотиков».

Наиболее серьезные и

вдумчивые художники и

критики Запада (и в самой

Америке) понимают огром-

ную плодотворность именно

творческого применения идей

и принципов Станиславского

для развития театрального

искусства современности.

Они не устают повторять, что

великий искатель правды в

искусстве не несет ответст-

венности «за извращения..,

которые имели место у неісо-

торых актеров, изучивших

метод» (Г. Клэрман). Он не

отвечает за то, что последо-

ватели метода, увлеченные

психоанализом, доводят «ис-

кренность своих адептов до

нервозности» и, сознательно

пренебрегая внешней техни-

кой, вяло движутся, не вла-

деют дикцией, что у них не-

выразительные мимика и го-

лос. Тот же Гарольд Клэр-
ман, возмущаясь «ложными

идеями» и путаницей среди

американских толкователей

метода, пишет: «Я никогда не

видел, чтобы человек доль-

ше и с большим авторитетом

настаивал на необходимости
голоса и дикции, чем это

К 100-летию
со дня рождения

К. С. Станиславского

О

Делал Станиславский во

время наших нескольких

встреч в Париже и в Москве.

Что касается осанки, физиче-

ских действий, исправления

манеры вести себя или дис-

циплины жеста, Станислав-

ский показал себя в этом

почти фанатиком». Однако,

хотя большинство серьез-

ных художников Запада по-

нимает, что многие поклон-

ники метода заблудились в

дебрях психоанализа, зачас-

тую именно эти ошибки и

фрейдистские заблуждения

вызывают негативную реак-

цию некоторых практиков и

исследователей театра по от-

ношению к наследию Стани-

славского в целом.

Односторонняя фетишиза-
ция системы Станиславско-

го, подмена материализма,

на котором она основана,

Фрейдизмом далеко не так

безобидна, как может пока-

заться на первый взгляд.

Ведь, погружаясь в мир под-

сознательного, стремясь най-

ти объяснение поступков и

всех процессов жизни в из-

вечных инстинктах, якобы

присущих человеку и не за-

висящих от общественных
связей и окружающей дей-

ствительности, американские

догматики метода уводят

сценическое искусство от ре-

шения сложных социальных

проблем, от передовых идей

современности, от социальной

борьбы, от жизни. (Не стоит

повторять, что учение Ста-

ниславского, цель которого —

гражданское служение сце-

ническим искусством наро-

ду, современной жизни, ее

передовым идеям, не име-

ет ничего общего с подобны-

ми спекулятивными и реак-

ционными теориями).

І^АКИ ВСЯКОЕ подлинно

великое и живое учение,

которое не стало достоянием

музейных архивов, а служит

современности, система Ста-

ниславского вызывает на За-

паде страстные споры, ост-

рую полемику, борьбу мне-

ний. В этой полемике можно

наметить определенные те-

чения. И хотя «классифика-
ция» эта весьма условна,

границы ее зыбки и подвер-

гаются изменениям, можно

с известными оговорками

принять ее. Наряду с теат-

ральными деятелями, безус-

ловно принимающими систе-

му, некоторые деятели миро-

вого театра, признавая ис-

ключительное значение на-

следия Станиславского для

развития современного теат-

ра, принимают систему с ог-

раничениями. Признавая . си-

стему Станиславского мето-

дологией, общим руководст-

вом, эти художники своими

оговорками сужают возмож-

ности ее творческого приме-

нения. Так, Джон Гилгуд,

например, находит, что, по-

могая сценическому вопло-

щению Шекспира и совре-

менной драмы, для комедий-

ного и романтического репер-

туара система не годна. А

Майкл Редгрейв, наоборот,
считает, что система Стани-

славского не пригодна для

постановки Шекспира. Меж-

ду тем система, созданная

Станиславским на основе его

огромного творческого опыта,

служит живым и гибким ин-

струментом, способствующим
органическому рождению об-

раза в актере, его глубокому
проникновению в идейную

сущность произведения, пол-

ному духовному и внешнему

перевоплощению. В этом

смысле система Станислав-

ского носит всеобщий харак-

тер, ибо трагедии Шекспира
и комедии Мольера, эпиче-

ские драмы Брехта и интел-

лектуальные пьесы совре-

менных французских драма-

тургов требуют от актеров

прежде всего глубокого про-

никновения в замысел авто-

ра и большой убедительно-

сти в воплощении его.

У Станиславского есть и

противники, начисто отрица-

ющие его современное значе-

ние, называющие систему те-

атральным консерватизмом.

В их числе художники со-

вершенно иной, чем Стани-

славский, школы, такие, на-

пример, как Лоуренс Оливье,

требующие от актера исклю-

чительно «способности полу-

чать приказы и выполнять

их». Есть и такие, чьи обви-

нения системы Станислав-

ского в анахронизме, «пси-

хологическом субъективиз-

ме» и принципиальном отка-

зе от актерского мастерства

вызваны недостаточной ин-

формацией, с одной стороны,

и той путаницей, что внесла

американская транскрипция

системы — с другой.
Но есть у Станиславского и

враги идейные. Дискредита-

цией системы они преследу-

ют цели, никакого отношения

к искусству не имеющие, и

наживают на этом свой по-

литический капитал.

Реакционеров от искусства

прежде всего не устраивает

сама основа учения Стани-

славского: прогрессивное ми-

ровоззрение великого рус-

ского художника, его Насту-

пательный реализм. Но не-

возможно перечеркнуть

творческий опыт Станислав-

ского. И тогда реакционные

критики, связанные общей

ненавистью к реализму и

идейности в искусстве, объе-

диняются и в способах борь
бы против системы,

поосто-напросто фальсифи-
цируют творческий путь Ста-

ниславского, искажают зна-

чение его новаторской De-

жиссерской практики в Ху-

дожественном театре, созна-

тельно ограничивают круг {
проблем, рассматриваемых в '

его работах. Так, например,

западногерманский искусст-

вовед Юрген Рюле («Театр в

Ьковах»), как и лондонский

корреспондент боннского

ежемесячника «Театр-рунд- і

шау» Фриц Торн, не останав- '

лияается перед откровен- }
ной клеветой. Станиславско- J
го, чья кристальная чест- і

ность и подвижническая !
принципиальность в искус- j
стве служит примером для J
всех художников мира, они »

представляют этаким расте- !
рявшимся трусом, который і
втайне увлечен символизмом ;

и сюрреализмом и с удо-

вольствием продолжал бы

свои опыты с антиреалисти-

ческой драматургией (Метер-
линк, Андреев), если бы не

«землетрясение 1917 года»,

якобы насильственно заста-

вившее его обратиться к реа-

лизму.

Однако даже буржуазное

театроведение признает, что,

осуществляя символистские

эксперименты («Синяя пти-

ца», «Жизнь человека»), Ста-

ниславский сознавал, что они

Они і

работа Станиславского

над символистской дра-

матургией была поис-

ками выхода из тупика,

в который зашло ис-

кусство Художествен-

ного театра после поражения

революции 1905 года, поиска-

ми воплощения «жизни чело-

веческого духа» в театре на

новом драматургическом ма-

териале. Как известно, ре-

зультатом этих поисков был

глубоко не удовлетворен сам

Константин Сергеевич. Пос-

ле немногих постановок, в

которых режиссер стремился

воплотить «ирреальное» на

сцене, Станиславский пре-

кращает опыт условных сим-

волистских спектаклей и

приходит к убеждению, что,

«оторвавшись от реализма,

мы, артисты, почувствовали

себя беспомощными и ли-

шенными почвы под нога-

ми». Таким образом, задолго

до Октябрьской революции

Станиславский вернулся на

широкую дорогу реализма —

магистральную линию всего

русского искусства.

Как бы ни пытались ис-

казить или просто оболгать

наследие гениального рус-

ского художника его идей-

ные противники, буржуазные
реакционеры от искусства,

система Станиславского, при-

рода которой — правда, жи-

вое творчество, неразрывная

связь с современной жизнью,

с народом, идет победным

шагом по театрам мира. Идеи

Станиславского, система

Станиславского — теория,

методология и техника сце-

нического реализма — вели-

чайшее завоевание, вершина

театральной мысли XX века,

живы. Значение его все воз-

растает, и поэтому в январе

1963 года все передовое чело-

вечество будет торжественно

отмечать праздник сцениче-

ского реализма — 100-летие

со дня рождения Константи-

на Сергеевича Станиславско-

го.

Т. КНЯЗЕВСКАЯ-

являются не путем к дости-

жению новой театральности,

а отступлением от магист-

ральной линии его искусст-

ва (С. Домм. «Современная
режиссура от Андре Антуа-

на до Бертольта Брехта»).
И действительно, истори-

ческим фактом является, что


