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Видимо, с учетом того, что со­
ветско-российское общество 
предпочитает метафизике праг­
матику, Додин использовал бо­
лее “земные” варианты опреде­
ления своего театрального идеа­
ла: Театр-дом, Театр-семья... 
Это охотно подхватила иноязыч­
ная пресса. Полностью всех уст­
роил термин “модель репертуар­
ного театра”. Для Додина в глу­
бине этого казенного словосоче­
тания мерцает таинственная и 
непостижимая “коллективная 
художественная душа”. Именно 
потому он, срывая голос, дока­
зывал преимущества указанной 
“модели” как раз в то время, ко­
гда мыслящие передовые совре­
менники призывали превратить 
советских театральных монст­
ров в “мобильные творческие ор­
ганизмы”, открытые театры, 
Строящие свою художественную 
жизнь на “принципах творческо­
го плюрализма”.

Додин так боролся за Театр- 
дом, Театр-семью не потому, что 
был лишен “настоящей” семьи и 
“настоящего” дома, а потому как 
раз, что по личному интимному 
опыту и воспитанию знал: толь­
ко в семье и доме рождается то, 
что оплодотворенное любовью, 
несет в себе любовь. Однажды у 
пятидесятичетырехлетнего мас­
тера, за которым закрепилась 
репутация театрального виртуо­
за, знатока сценического расче­
та и автора безошибочно срабо­
танных режиссерских конструк­
ций, вырвалось: “Спектакль - 
это продукт любви в самом вы­
соком, библейском смысле. И ес­
ли любви не хватает, не хватает 
чего-то и в спектакле”.

Как видим, Лев Додин был 
склонен говорить о той или иной 
модели театра в бытийных кате­
гориях... Его уговаривали, что 
репертуарный театр - пережи­
ток, анахронизм, пророчили, что 
надорвется под этим бессмыс­
ленным и непосильным грузом, а 
он отвечал в духе философов- 
трагиков: “Это та тяжелая ноша, 
потеряв которую понимаешь, что 
тебя ничто не держит на земле”.

Бился он, конечно, не за сохра­
нение привычных организацион­
ных форм. Додинская модель те­
атра - то, единственное для не­
го, поле, где может быть (при со­
блюдении очень многих условий 
и правил) достигнут идеал: те- 
атр-коллективный художник с 
единой коллективной душой. В 
середине девяностых годов анг­
лийский театровед Робин Торн- 
бер (Robin Thornber) спросил До­
дина, что для него является пер­
вой из исторических заслуг Ста­
ниславского и Немировича-Дан­
ченко, Додин назвал “духовное 
единство ансамбля” (spiritual unity 
of ensemble), то есть качество, 
которое позволило американско­
му критику сказать о тридцати 
шести участниках “Братьев и сес­
тер”: “На каждом лице написана 
исключительно индивидуальная 
реакция на совместно проживае­
мую историю, и вряд ли вы спута­
ете одного из почти сорока геро­
ев с другими". Признаки театра 
как коллективного художника и 
духовного единства ансамбля хо­
рошо видели коллеги Бена 
Брантли во многих странах мира, 
когда анализировали “Бесов”, 
“Пьесу без названия", “Чевенгур”, 
не говоря уж об абрамовской 
трилогии.

Только Театр-дом - Театр ду­
ховного единства ансамбля поз­
воляет решать ключевую для 
Додина идею, унаследованную 
им от Станиславского, Немиро­
вича-Данченко, Товстоногова, 
Эфроса, Любимова (поэтому они
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и учителя) - идею художествен­
ного развития театра, а не толь­
ко режиссера, актера, художни­
ка. Этой же идеей в разное вре­
мя были охвачены Брехт, Стре- 
лер, Вилар, Мнушкина, Планшон, 
Штайн... Хотя есть и блестящая 
плеяда мастеров, творящих по 
принципиально иным законам, 
блуждающие звезды. Это не 
случай Додина.

В национальных российских 
условиях, вероятно, лишь Театр- 
дом позволяет создать спек­
такль - продукт большой культу­
ры, а не просто что-то дорого­
стоящее. Только труппа, выра­
щенная с установкой на духов­
ное единство ансамбля, способ­
на к мышлению пластами жизни, 
сознания, времени. Лишь с такой 
труппой можно мало-помалу тво­
рить некий духовный контекст, 
из которого рождается “одухо­
творенное целое”. Только в этих 
условиях возможно естествен­
ное, неспешное развертывание 
творческой программы, зало­
женной природой и школой.

За порогом Театра-дома Доди­
ну видится хаос, бездна. Луч­
шее, что может дать конгломе­
рат талантливых профессиона­
лов - проявление порой блиста­
тельного мастерства актеров, 
режиссеров, специалистов по 
свету и гриму. Впрочем, Долин 
любит повторять: даже самый 
плохой театр лучше самого хоро­
шего воинского подразделения и 
по природе своей не может не­
сти заряд зла и уничтожения.

В случае Додина духовное 
единство ансамбля определяет­
ся тем, что значительная часть 
труппы (хотя в понятие ансамб­
ля входит не только труппа, но и 
вся художественно-постановоч­
ная часть, это неоднократно от­

мечалось в литературе о МДТ) - 
ученики. Для того, чтобы посту­
пить учиться в мастерскую Доди­
на, необходимо обнаружить спо­
собность к совместному дума­
нию, совместному чувствова­
нию, в перспективе - со-верова- 
нию. Именно это: не дар лице­
действа, не пластичность с му­
зыкальностью - в конечном сче­
те определяет быть или не быть 
молодому человеку в школе До­
дина. Уже на отборочных кон­
сультациях - непривычно, ино­
гда аномально длительных - на­
чинается со-беседование, кото­
рое у некоторых, избранных, за­
тягивается на десятилетия.

На последующих этапах по- 
прежнему главное - не исполни­
тельские качества: “заразитель­
ность", “броскость”, “темпера­
мент”, которые в условиях при­
емных испытаний чаще всего ре­
зультат “спецподготовки", но вы­
бор репертуара, знания об авто­
рах, которые исполняются, пони­
мание текста, его реалий, мане­
ра слушать, говорить, готовность 
открыться, доверить просьбе, 
совету, замечанию. В сущности, 
главным испытанием становится 
один из этапов (в некоторых 
школах формальный и ничего не 
решающий) экзамена по специ­
альности - собеседование (кол­
локвиум).

Здесь Додин и его коллеги-пе­
дагоги особенно мобилизуются. 
Конечно, не отменяется задача 
понять культурный запас посту­
пающих. В Санкт-Петербургской 
театральной Академии всерьез 
применяется критерий успешно­
сти теоретического экзамена: 
отвечали на уровне додинских 
курсов. Во многом это определя­
ется отбором на коллоквиуме: 
есть некая планка, опустить ко­

торую Додин не согласится ни 
ради красавца, ни певуньи с раз­
дольным голосом, ни обладате­
ля трагедийного темперамента.

И все же основной предмет по­
иска - склонность к процессу со­
вместного думанья и чувствова­
ния, способность влиться в об­
щую художественную душу. Во­
преки бытующим представлени­
ям в театральный вуз совсем не 
редко приходят поступать умные 
и эрудированные молодые люди 
с недурной внешностью. Многие 
из них владеют музыкальными 
инструментами, сочиняют песни 
и вообще не чужды поэзии. Но 
если такой, в сущности, милый и 
ценный экземпляр проявляет 
внутреннюю замкнутость, глухо­
ту к “сему мгновению”, нарцисси- 
ческую сосредоточенность на 
себе или, Боже упаси, черстг 
вость в разговоре о семье (До­
дин приходит в ярость, если по­
ступающий толком не знает, чем 
занимаются его родители, с ко­
торыми он вместе живет), то мо­
лодому человеку приходится ис­
кать другое место, где прояв­
лять талант... Известны случаи, 
не такие и редкие, когда абиту­
риент поступает в мастерскую 
исключительно благодаря успе­
ху на коллоквиуме. Именно в об­
становке беседы, со-мыслия и 
со-чувствия иным удается обна­
ружить подлинный масштаб 
творческой фантазии, художест­
венного воображения, спонтан­
ного мышления, игровой реак­
ции, - всего того, что в школе 
Додина называется способно­
стью к импровизационному само­
чувствию. Эта способность - не­
обходимое условие, чтобы быть 
среди тех, кто много и плодо­
творно играет или же ставит.

Вступительные испытания, 

как их ни совершенствуй, все же 
дают возможность выделить из 
сотен, а иногда и тысяч претен­
дентов узкую группу тех, кто “ка­
жется, может”. Далее следуют 
годы отбора почти естественно­
го. Время показало, что бездар­
ные и профнепригодные не про­
сачиваются сквозь сито додин­
ских приемных экзаменов. Прак­
тически все поступившие нахо­
дят себе место в избранной или 
очень близкой к ней профессии. 
Но далеко не все, поступившие в 
класс Додина, его же и заканчи­
вают. К примеру, из двадцати 
девяти поступивших на актер­
ский курс в 1985 году (в конкур­
се участвовало около полутора 
тысяч) выпустились по классу 
Додина лишь тринадцать, из них 
артистами МДТ стали шестеро. 
Все они работают по сей день и 
принадлежат к творческому яд­
ру труппы. Эти шестеро прошли 
испытание не только на актер­
ский дар и приобретенное мас­
терство, но и на способность со­
вместно думать и совместно 
“внезапно почувствовать” или 
же на способность приобрести и 
развить этот дар. Все прочее 
для Додина приложимо и разви­
ваемо. Не меньшую роль играет 
и потенция саморазвития.

Стать додинским артистом оз­
начает получить право на едино­
мыслие, не в избитом и профани­
рованном, но в весьма трудном и, 
можно сказать, пафосном смыс­
ле слова. “Единомыслие в рус­
ской культурной традиции всегда 
понималось как единоверие - 
единая вера в наличие некой ду­
ховной истины, поиски которой 
требуют от человека жертв и са­
моотречений, накладываемых 
любой верой", - слова, выражаю­
щие многое в глубинном пласте 
философии Льва Додина.

Он видит все в театре, как во­
обще в искусстве, как и в жизни, 
- в глубокой сложной взаимо­
связи. Его труд - поиск всеоб­
щих начал в эмпирике пьесы, 
спектакля, репетиции, житей­
ского приключения, сенсацион­
ной новости и бытового эпизода. 
“Если бы забыть все концы и на­
чала, а представить себе, что 
это все одно непрерывное тече­
ние и сплетение событий”, - од­
на из важнейших для Додина 
формулировок, в данном случае 
выведенная на репетиции “Пье­
сы без названия”. Его давно уже 
не волнуют “события", “эпизоды", 
“действия”, “куски” - только не­
прерывное течение жизни. Эво­
люция его творческого метода 
постоянно направлена к непре­
рывности неисчерпаемого про­
цесса сценической жизни - в 
сторону, противоположную вы­
работанным сценическим фор­
мам. Театральную философию 
Додина можно было бы пояснить 
старой (но не для театра) мыс­
лью Анри Бергсона:

"... в процессе содержится 
больше, чем в поочередно про­
ходимых формах [...], в развитии 
формы заключено больше, чем в 
формах, осуществляемых одна 
за другой”. Всяческая поочеред- 
ность, обрыв внутренней дина­
мики, внезапный срыв в статику 
(даже весьма эффектную) - для 
Додина художественно-мировоз­
зренческая авария. Одно из его 
мечтаний - полная незаметность 
начала спектакля и почти бук­
вальная неосознаваемость зри­
телем конца, его, что ли, теат­
ральная невыраженность. Он по­
рывается отменить поклоны - в 
ранних постановках иногда весь­
ма эффектные.

• Сцена из спектакля 
“Гаудеамус”
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