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тепиано и струнными инстру­
ментами).

То, что не упомянули в 
“Монд”, подметил другой на­
блюдательный парижский 
критик: “Мы в царстве блеска 
ума и самой высокой, самой 
мощной и поразительной теат­
ральности, тщательно обрабо­
танной и укрощенной... Эти ис­
полнители предстают “атлета­
ми сердца” Арто, но это также 
интеллектуалы, обдумываю­
щие тексты, положение в мире 
вообще”. Критик, по сути дела, 
констатирует, что в спектакле 
присутствует идеальный для 
французской эстетической 
мысли тип актера. Здесь уга­
дана также другая половина 
того, чему учат в классе Доди­
на: от уже упоминавшихся 
коллоквиумов до курсов исто­
рии режиссуры, библейской 
истории, правоведения, музы­
кальной, литературной и про­
странственной композиции.

Даже французская медицин­
ская газета включилась в об­
суждение “Гаудеамуса”. Ано­
нимный автор обнаружил, что 
в нем есть “больше, чем энер­
гия, сила, молодость: есть мас­
терское владение драматиче­
ским вокабулером, его ориги­
нальное использование, точ­
ность". Короче, возрадуемся: 
“Девушки и парни, когда нуж­
но, - атлеты, а временами - 
чуткие, как поэты, они делают 
пируэты, берут препятствия, 
поют, играют на саксофоне и 
пианино с вселяющей надежду 
жизненной силой”. Трагиче­
ская подоплека жизнерадост­
ного зрелища также не оста­
лась незамеченной уже пер­
вой гастрольной критикой. “Та­
нец, пение и ирония выступают 
здесь как театральная изнан­
ка страдания”, - писал женев­
ский обозреватель.

“Гаудеамус” обернулся три­
умфом педагогических идей 
Додина и его метода. Прежде 
всего, было доказано, как ра­
нее (но не столь шумно)“Ста­
риком”, а за двадцать с лиш­
ним лет до этого, еще в тюзов­
ской молодости, совместно с 
Зиновием Корогодским и Ве­
ниамином Фильштинским - 
“Нашим цирком”, что связь ме­
жду школой и театром опреде­
ляет жизненность и того и 
другого. И “Наш цирк”, и “Ста­
рик”, и “Гаудеамус”, и “Клауст­
рофобия” могли возникнуть. 
только в условиях подлинно 
профессионального театра с 
его творческими и организаци­
онными возможностями. В 
свою очередь, каждый из этих 
спектаклей оказался этап­
ным, рубежным для театра, в 
недрах которого они возник­
ли. Получается, что театр как 
“одухотворенное целое" вклю­
чает в себя и школу, а школа 
приобретает основную жиз­
ненную среду в виде театра, с 
которым ее связывают проч­
ные нити совместного творче­
ства.

Цитированные отзывы прес­
сы, отечественной и европей­
ской, безошибочно указывают 
на базовое свойство учебной 
программы, разработанной 
Додиным и его коллегами: 
сквозную пронизанность обу­
чения “тренингом и муштрой”. 
Это было первым признаком 
школы у Станиславского, Не­
мировича-Данченко, Мейер­
хольда, но оказалось раство­
рено и стерто в мертвой идео­
логизации казенного обучения 
по министерской программе с 
ее одним занятием танцем в 
неделю, двадцатью двумя с 
половиной минутами сцениче­
ской речи и представленно­
стью акробатики и цирковых 
умений в качестве одного из 
разделов физкультуры.

Изгнание тренинга из теат­
ральной школы, естественно, 
повлекло за собой изжитие 
даже тени его из театрального 
обихода. .один был совер- бование к техническому росту

--

шенно прав в утверждении, 
что сегодня нет ни одного теа­
тра, где был бы ежедневный 
тренинг, “и не потому, что не 
верят в Станиславского, а по­
тому что лень". Метод органи­
зации театральной жизни, соз­
данный Додиным, не только 
приближает школу к театру, 
но и делает театр естествен­
ным продолжением школы. 
Актеры МДТ регулярно зани­
маются танцем, хоровым и 
сольным пением, игрой на му­
зыкальных инструментах, ды­
ханием, голосом и речью. За­
нятия происходят не по ста­
бильной “сетке расписания”, а 
в процессе подготовки новых 
спектаклей или (обязательно) 
в день представления. Перед 
идущей менее двух часов

“Клаустрофобией” совершает­
ся почти полуторачасовой ри­
туал “разминок”, коротких, 
очень насыщенных уроков 
танца, пения, речи, игры на ин­
струментах. “Разминки” прово­
дятся также перед “Домом”, 
“Братьями и сестрами”, “Беса­
ми", “Звездами на утреннем 
небе", “Гаудеамусом”, “Пьесой 
без названия”, “Чевенгуром”, 
“Чайкой”.

Помимо утилитарно тренин­
гового значения разминки вно­
сят некий вклад в построение 
театра как духовного единст­
ва, “коллективного художни­
ка”. Они принимают на себя 
функцию своего рода шлюза 
между суетной повседневно­
стью и духовным пространст­
вом спектакля-таинства, акта 
высокого служения. Размин­
ки, придуманные Додиным 
впервые в “Доме”, - это воз­
можность реально услышать и 
увидеть тех, с кем предстоит 
соединиться в творческом 
осуществлении, ощутить об­
щее коллективное дыхание. 
Они дают возможность оце­
нить собственную внутреннюю 
температуру перед началом 
спектакля, понять, излишне 
ты напряжен или, наоборот, 
расслаблен. Как правило, ес­
ли нет разминок или какого- 
либо другого тренинга, все эти 
процедуры самоконтроля ар­
тист начинает делать уже на 
сцене, во время игры, а это 
поздно и потому некстати.

Додин - сторонник гармони­
ческого и всестороннего раз­
вития артистической индиви­
дуальности, в том числе стре­
мления к техническому совер­
шенству. Но что его приводит 
в ужас и ярость, так это обез­
личенный и самодовольный 
техницизм. Его основное тре- 

молодой артистической лич­
ности - беспрекословное под­
чинение внешнего воплоще­
ния внутренним творческим 
процессам. И в школе, и в теа­
тре (школе-театре, театре- 
школе) требуется техника, не 
заимствованная из традиции, 
а заново рожденная, внутрен­
не оправданная личным арти­
стическим началом и смысло­
вым устремлением спектакля 
и роли. Такой подход потребо­
вал разрушения привычных 
педагогических стереотипов, 
стандартов, сложившихся в 
преподавании основных теат­
ральных дисциплин.

Педагогические догмы ло­
мались по всем направлениям 
школы. Скажем, корень про­
фессионального сознания вся­

кого, в том числе лучшего из 
лучших педагогов-вокалистов: 
петь нужно красиво; тембр 
должен быть “облагорожен”, 
убраны лишние “неэстетич­
ные” призвуки и так далее. А в 
“Клаустрофобии”, учебном 
спектакле актерско-режис­
серского класса Додина, тре­
буется, как выяснилось, петь и 
некрасиво. Музыкально, но 
безобразно, дико, не эстетич­
но: нефилармонично, неэст­
радно, нелирично. При этом 
пение должно быть стройным, 
надобен чистый и внятный ак­
корд, верная интонация, но не 
красота звука... То же самое 
относится к сценической речи, 
танцу. Спектакль творился из 
неожиданных и разнородных 
элементов, соединяя в себе 
зарисовки грубой и косно­
язычной жизни с балетным 
станком и пением “Gloria” Баха 
надсаженными в очередях и 
гортранспорте прокуренными 
глотками. По точному опреде­
лению Н.Булгаковой, в “Клаус­
трофобии” сами люди “стано­
вятся похожими на поломан­
ные музыкальные инструмен­
ты”. Она же смогла обнару­
жить смысл этих странных со­
единений отнюдь не в следо­
вании постмодернистскому 
канону: “Спектакль построен 
по законам существования не 
столько живых людей, сколь­
ко их внутренних жизней, ко­
торые стремятся вырваться 
наружу, находя для своего вы­
ражения разные языки: то, что 
не выражено в слове, прояв­
ляется в музыке. Недоступное 
вокальному выражению, про­
рывается в очередном бале­
те”.

Школа Додина, в первую 
очередь, характеризуется по­
иском общих основ в обучении 
всему, что должен знать, чув­

ствовать, уметь будущий ре­
жиссер или артист. В случае 
успеха она предполагает “до- 
завершение” разнородного че­
ловеческого материала в оду­
хотворенную, всесторонне (в 
том числе, технически) разви­
тую творческую индивидуаль­
ность. Додин расГит учеников- 
соавторов будущих опусов. 
Пожалуй, его основные усилия 
идут на пробуждение автор­
ского чувства в тех, кого, во­
обще говоря, принято считать 
исполнителями. В этом причи­
на того, что первая сквозная 
проба “Бесов" длилась семна­
дцать часов и закончилась на 
рассвете вместе с силами ее 
участников. Заготовки для 
“Клаустрофобии” пришлось 
смотреть в течение трех дней, 

полностью посвященных это­
му событию. И кажется, нико­
му не удалось подсчитать, ка­
кого времени потребовало 
знакомство с актерскими со­
чинениями на тему “Гаудеаму­
са". Едва ли не все рекорды 
побили предложения артистов 
по поводу “Чевенгура”, резко 
отличающиеся одно от друго­
го стилем, направлением по­
иска, видением жизни и лите­
ратуры. Кое-что из предло­
женного доходит до зрителя, 
хотя и видоизмененным. Но 
основной корпус этих фанта­
зий труппы растворяется в ху­
дожественном целом будуще­
го спектакля не как система 
образов, мизансцен, гримов, 
интонаций, а как симбиоз ху­
дожественных воль, темпера­
ментов, взглядов на жизнь и 
на литературу изнутри жизни. 
Из этого варева выплавляют­
ся строгие конструкции додин- 
ских постановок. В этом спе­
цифика соединения педагоги­
ки Додина и его режиссуры, 
разделимых, как видим, лишь 
на бумаге.

Однажды Додин признался: 
“Я рассматриваю преподава­
ние как своего рода миссию. 
Это большая радость - ви­
деть, как появляются силы у 
людей. Это... форма выжива­
ния, то, что меня еще застав­
ляет продолжать, когда хо­
чется всё бросить”. Искусство 
как форма выживания и про­
тивостояния хаосу - одна из 
самых серьезных тем Додина: 
от “Клаустрофобии” до “Чай­
ки”. Она пришла к нему, как и 
многое другое, от учителей. 
Он часто повторяет рассказ о 
том, как Б.В.Зон в 1917 году, 
будучи студентом Ф.Ф.Комис- 
саржевского, вместе с прияте­
лем готовил дома зачетный 
этюд. Но их отвлекал шум за 

окнами. Они закрыли форточ­
ки, потом шторы. И только на 
другой день узнали, что шум 
за окнами означал взятие 
большевиками Кремля. “Я, 
мальчишка, - рассказывает 
Додин, - подумал тогда; как 
это он не стесняется такое го­
ворить? Люди делали револю­
цию, а он - про этюды. Уже 
много лет спустя я понял, что 
Зон — один из немногих, кто в 
тот момент занимался стоя­
щим делом. Он учился искус­
ству в то время, когда другие 
уничтожали друг друга”.

Искусство Льва Додина глу­
боко тревожно именно оттого, 
что оно не может забыть ни на 
миг, что в этот миг где-нибудь 
уничтожают людей и челове­
ческие ценности. Этим траги­
ческим сознанием пропитана и 
его школа, и его метод. Театр 
- форма объединения людей, 
на сцене и в зале, перед грозя­
щей человеку опасностью. Те­
атр Додина (думается, достой­
ный того, чтобы применить к 
нему формулу Фридриха Ниц­
ше): “направляет свой взор на 
общую картину мира и в ней, 
путем сочувствия и любви, 
стремится охватить вечное 
страдание как собственное 
страдание”. И если уж не по­
кидать мира идей Ницше, ко­
торым искусство Додина от­
нюдь не чуждо, то можно про­
следить направление, в кото­
ром оно движется: от еврипи- 
дова, где царит актер “с бью­
щимся сердцем, с волосами, 
вставшими дыбом”, к эсхило­
ву, в котором “творец драма­
тизированного эпоса так же 
мало, как эпический рапсод, в 
состоянии слиться вполне со 
своими образами: он всегда 
только спокойно неподвиж­
ный, широко раскрытыми оча­
ми взирающий созерцатель, 
для которого образы постоян­
но перед ним". Движение в эс­
хиловом направлении проис­
ходит медленно, но, если су­
дить по “Молли Суини” и “Чай­
ке”, уверенно.

Театр Додина с годами все 
менее идентифицирует себя 
как “театр и только театр”, а 
сам Додин себя единственно 
как режиссера: “Если говорить 
о жанре, то я скорее фило­
соф, размышляющий главным 
образом о себе, о своем пони­
мании "добра и зла”, о том, что 
справедливо и что нравствен­
но, а что подло и жестоко. Но 
поскольку я театральный ре­
жиссер, то эти свои размыш­
ления я воплощаю в ткани 
спектаклей. Которые могут 
быть посвящены русской де­
ревне, быту моряков или жиз­
ни Апостолов”.

Парадокс Льва Додина в то 
же время и парадокс театра - 
его одиночество публично. И 
даже не только публично, но в 
некотором роде и коллектив­
но. Театр - единое духовное 
целое - коллективная худо­
жественная душа - среда для 
философствования и в то же 
время для наполнения образ­
ами - место, где Лев Додин 
бывает счастлив. Его призна­
ние: "... Я так счастлив бываю 
на репетициях - это своего ро­
да приостановленное время. 
Так бывает, когда ты один”.

* Здесь и во всех других 
случаях цитируются записи 
репетиций Л.А.Додина, сде­
ланные А.А.Огибиной.

• Татьяна Шестакова 
и Петр Семак в спектакле 

"Бесы”
• Сцена из спектакля 

“Гаудеамус”
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