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ас называют
“учителем всего
эстонского теат-
ра”. Ваши учени-
ки работают в
театрах Эстонии,
ставят за рубе-

жом. Сейчас много говорят
об особенностях прибалтий-
ской театральной школы:
литовской, эстонской. Как
бы вы определили ее отли-
чие от других театральных
школ, в частности, от рус-
ской?

- Моим учителем был Воль-
демар Пансо, который был
учеником Попова. У нас препо-
давали люди, хорошо знавшие
русский театр. В 30-ые годы
наблюдался довольно боль-
шой интерес наших театраль-
ных деятелей к Москве, к Ста-
ниславскому, так что они даже
уезжали туда знакомиться с
этим театральным направле-
нием. Тем более что они все

ладели русским языком, по-
тому что, как правило, учились
еще в царское время, когда са-
мо собой разумелось, что об-
разованные люди владели не
только эстонским, русским, но
и немецким. Преподавали лю-
ди, учившиеся в национальных
студиях русских театральных
институтов, в частности, в ГИ-
ТИСе. Так что в театре, где я

ачинал, было сильно влияние
русского театра. С другой сто-
роны, в эстонском театре на-
блюдается, теперь меньше, но
в то же время наблюдалось
довольно сильное влияние не-
мецкого театра. Так что вот
такая комбинация: с одной
стороны, такая русская душев-
ность, перелив эмоций, а с дру-
гой, - такой немецкий рацио-
нальный подход и упрощение
этих эмоций.

Я в театре с десятилетнего
возраста, и с самого начала
моими учителями были извест-
ные артисты Эстонии. Так что
у меня сложилась такая судь-
ба, что мне ничего не надо бы-
ло переучивать за свою жизнь,
в смысле: все то, что нам пре-
подавалось, было на правиль-
ных основах.

Теперь еще одна странность
и своеобразие послевоенного
театра Эстонии - все наши вы-
дающиеся режиссеры вышли
из актеров. Вот так. И есть та-
кой странный парадокс, его я
не умею объяснить: из людей,
которые получили режиссер-
ское образование в России (их
можно считать десятками), как
режиссеры состоялись только
четверо. Как ни странно, но ос-
тальные не смогли войти в ре-
альный эстонский театр. А с
чем это связано, - не знаю.

Официально у нас режиссе-
ров в Эстонии впервые начали
готовить несколько лет назад.
До этого выпускники получали
только актерские дипломы. К
примеру, у Эльмо Нюганена
нет режиссерского диплома, а
есть актерский. С одной сторо-
ны, недоразумение, а с другой,
показывает, что актерское об-
разование, которое давалось,
предполагало также какие-то
режиссерские навыки и уме-
ния. Посмотрим, что будет
дальше в новых условиях.

Еще один важный момент: в

Эстонии никогда всерьез не
занимались теорией театраль-
ного дела. И если Пансо в свое
время защитил диссертацию
под заглавием “Труд и талант
в работе актера”, то это были
его воспоминания, калейдо-
скоп портретов людей, с кото-
рыми он работал по жизни.

В последние годы я очень
серьезно занимаюсь именно
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этой проблемой, и единствен-
ное, что я хотел бы успеть на

своем веку, через своих. уже

учеников заполнить эту пусто-
ту, создать теоретические ос-
новы актерской и режиссер-
ской профессии.

- Каким образом вы это
делаете? Переводите труды

зарубежных авторов? Пише-
те сами такие труды? Призы-
ваете к этому своих учени-
ков?

- И то, и другое, и третье. За-
ставляю писать исследова-
тельские работы своих препо-

давателей и учеников. Сейчас
изменилась ситуация в выс-

шей школе, и от педагогов тре-
буют исследовательских тру-

дов как бы “по закону о выс-

шей школе”. Ты должен пять-

десят страниц в год дать тек-

ста. И я считаю это нормаль-

ным. У меня самого в работе
одновременно четыре книги.

Но я понял: прежде, чтобы

выйти со своими вещами, надо

подготовить почву. Поэтому я

много занимаюсь переводами.

Я должен перевести хотя бы
основной “набор” литературы.

И мне хочется, чтобы это по-

скорее было на руках у студен-

тов. В какой-то мере перево-

дами я готовлю почву, куда

уже может лечь то, что я напи-

сал.

- Странно слышать, что

практик театра так настойчи-
во говорит о необходимости
теории.

- Это жизнь заставляет. Ес-
ли иметь в виду педагогику, то

без этого нельзя. Я этим за-

нялся, потому что хотел для

себя осмыслить и сформулиро-
вать, чем я занимаюсь, куда

ушла моя жизнь.

- А как быть с распростра-
ненным убеждением, что ак-

теру иногда вредно все об-
лекать в слова, что излиш-

няя рационализация может

помешать творчеству?
- А как мы думаем, если не в

словах? И я мучаю своих сту-

дентов диким образом, при-

учая их к точности формулиро-
вок. Я не пропущу у них: “вы
понимаете, это такое невыра-

зимое...” Я говорю: “стоп, ты

должен сформулировать это

невыразимое”. Потому что,

только найдя слово, мы ос-

мыслим происходящее, а ина-

че останется такое “бла-бла-
бла”.

- И получается приучить?
- Помаленьку привыкают к

этому. Конечно, вначале слож-

но, даже очень сложно. Но я

не понимаю ситуацию, когда

режиссер на репетиции гово-

рит: “знаешь, мне нужно такое-

эдакое”. А актер, как прости-

тутка, кивает. А что “такое-
эдакое" - скажи. По-моему, са-

мая большая беда нашей ре-

жиссуры не в том, что нет фан-
тазии, а в том, что они не уме-

ют сформулировать, что хотят.

Я иногда на занятиях крайне
серьезно предлагаю студенту:

“сделай мне тут такое розовое

и воздушное”. Он кивает.

“Стоп!!! На что ты киваешь?
Что я тут тебе сказал?”. Мы же

занимаемся рациональным

трудом. Для меня это исходная

посылка. Остальное - шаман-

ство и выдумка. Я очень не ве-

рю в такие сказки, что можем

лечь все рядом и ждать, пока

из пупка шампиньон вырастет.

Может, и вырастет, но это чу-

до. А я не верю в чудеса, я та-

кой проклятый материалист. Я
не верю во все теории, по ко-

торым актеру, вообще, надо

дойти до состояния транса, и

только на этой почве может

создаваться какое-то творче-

ство. Мне кажется, если транс

исключает присутствие разу-

ма, то о каком творчестве тог-

да идет разговор. Постоянный
контроль разума необходим, и

формулировки: “что ты дела-

ешь” и “чего ты хочешь добить-
ся”, - очень помогают контро-

лировать процесс. Мы же ра-

ботаем в сложно организован-

ном пространстве. Мы же

должны постоянно учитывать,

куда направлен прожектор,

где находится партнер, и так

далее.
Это на самом примитивном

уровне. А скажем, в настоя-

щем театре, где пластически

мизансцены организованы

очень сложно, где много дви-

жения, даже акробатических
трюков, - если ты “вышел” из-

под контроля разума, чем это

кончится?
Актер должен контролиро-

вать себя на каждом шагу. Я
требую, чтобы мои студенты

вели дневники как бы для са-

моанализа. Чтобы для себя ра-

ционализировать: чем я зани-

маюсь, чему я учусь, что у ме-

ня получается, что не получа-

ется и с чем это связано. Ко-
нечно, бывает, что я и на уро-
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ке скажу: запишите. Когда им
я говорю какие-то, на мой
взгляд, нужные, важные, осно-
вополагающие вещи. Но даль-
ше — они пишут то, что считают
нужным. В общем, к концу се-
местра они делают такой “са-
моанализ". А мы, преподавате-
ли, можем тогда сформулиро-
вать специфические, персо-
нальные задачи для каждого
студента: где он отстал, где
надо помочь, на что надо обра-
тить особое внимание.

- А если ваш студент отно-
сится, что называется, к “не-
вербальному типу” лично-
стей? То есть все понимает,
очень способный, но с вер-
бализацией происходящих с
ним процессов - сложности?
Ведь считается, что актеру
вообще не надо много рассу-
ждать - пусть сразу выходит
и убеждает показом.

- А как мы будем играть До-
стоевского или Чехова с таким
“невербальным” актером, ска-
жите, пожалуйста? Как? Из
чего? Откуда черпать суть
своей роли? Из чего он слепит
это, если не сможет сам сфор-
мулировать себе суть и
смысл? Еще говорят: “интуи-
ция выведет”... Интуиция ра-
ботает тоже не на пустом мес-
те.

- Но рисунок роли актеру
может выстроить режиссер.

- Безусловно, может. Но на
своем веку я понял одну вещь
и говорю всем своим учени-
кам: я готовлю вас не к встре-
че с Фоменко, а к встрече с
нормальным идиотом, который
считает себя режиссером, и не
знает, как и почему этим зани-
мается. Как правило, он не су-
меет вам сформулировать за-
дание. Он ничем не сможет
вам помочь. И ты должен быть
готов предлагать ему свое ви-
дение. Должен быть готов
сформулировать ему свою тра-
ктовку. Может быть, повезет
тебе пять-шесть раз в жизни,
во-первых, сыграть то, о чем
ты мечтаешь, во-вторых,
встретиться с режиссером-
профессионалом высокого
класса. Скорее всего, ты бу-
дешь работать с очередным
режиссером, который зараба-
тывает деньги, чтобы прожить,
прокормить свою жену, любов-
ницу или купить новую маши-
ну. Все. К сожалению, это так.
Он может худо-бедно сляпать
спектакль. Но он не будет вы-
ходить на сцену каждый ве-
чер. А выходить будешь ты. И
ты не имеешь права выйти пе-
ред спектаклем и объявить
публике: “извините, дамы и
господа, наш режиссер был
идиотом, он не сумел объяс-
нить нам это, он не сумел
сформулировать то”. Так что
актер должен уметь работать
самостоятельно.

Другой вариант: ты встреча-
ешь режиссера, который вла-
деет профессией. Вы начинае-
те репетиции, и он подсказы-
вает тебе то или иное реше-
ние. Должен ли ты на все сог-
ласно кивать головой? По-мое-
му, нет ничего более грустного
на репетиции, чем актер-ду-
рак, со всем и на все согла-
сный. С ним работать неинте-
ресно. Я говорю своим студен-
там: почему вы должны быть
умными? Потому что в таком
случае вы соавтор режиссера,
иначе вы превращаетесь в ма-
рионетку. Режиссер же видит,
когда актер работает сам, а
когда он только “потребляет”
предложенное. Он один раз
ему что-то предложит, второй,
третий, четвертый. А потом
махнет рукой, придумает, как
“закрыть” актерское неумение
контрсветом, музыкой, всяки-
ми чисто режиссерскими штуч-
ками. Так один раз случилось,
второй, а на третий раз тебя
уже никто не хочет брать. По-
тому что есть какой-то обмен,

коллегиальность между ре-
жиссерам, и и все. Ты уже ни-
кому не нужен.

Мне интересно воспитывать
актеров-профессионалов, ко-
торые умеют работать в раз-
ных режимах, с разными ре-
жиссерами, в разных ситуаци-
ях. Актеров, которые могут са-
мостоятельно работать, вы-
строить роль, но умеют рабо-
тать и в соавторстве с режис-
сером. Умеют устанавливать и
принимать правила игры.

Можно сказать, что есть ре-
жиссерская концепция, есть
авторская концепция, есть ак-
терская концепция видения
роли, но это все на каком-то
уровне согласовывается по
правилам игры, в ходе репети-
ций устанавливаемым. Когда у
актера есть своя точка зрения,
пусть это будет поперек, “кон-
тра” тому, что режиссер, заду-
мал, но это заставляет режис-
сера еще и еще раз проверять
и перепроверять свое реше-
ние. Я, режиссер, могу сказать,
что есть какие-то вещи, кото-
рые должны быть только так,
и не иначе. А есть вещи, где я
даю свободу и жду: что он
предложит. И от этих встреч-
ных ходов могут всплыть са-
мые интересные актерские ре-
шения. Вот я говорю об иде-
альных актерах, умных акте-
рах, они вместе с тобой лома-
ют свои головы над тем, как
это создать, а не как это ис-
полнять. Это огромная разни-
ца.

Также я учу своих студентов
работать с партнером: полу-
чать и предлагать партнеру,
создавать для партнера усло-
вия, чтобы тебе оттуда шло то,
что нужно. Это самое сложное
в ремесле, почему и ценятся
среди актерского братства ак-
теры, которые работают на
партнера, и через это стано-
вятся великими актерами.
Этому можно и нужно учить.
Это процесс общения, а зна-
чит, это техника, и ей можно
учиться, если даже это обще-
ние и не дано от природы, или
от господа Бога или от отца и
матери. Но этому можно нау-
читься.

- Вы учите актеров само-
стоятельности, а режиссе-
ры, у вас занимающиеся, го-
товы принять эту актерскую
самостоятельность?

- Этому научить сложно.
Сложнее всего научить не “ис-
пользовать” актера, а сотруд-
ничать с ним. Чтобы актер ус-
пешно работал в твоем спек-
такле, ему все время надо что
подкидывать. Надо постоянно
“кормить” воображение акте-
ра. И потом, в какой-то момент
дать ему свободу. До этого
идет такой интенсивный пери-
од, когда я как бы “напихиваю”
все, что есть во мне самом. А в
какой-то момент надо отойти в
сторону и ждать. Труднее все-
го научиться ждать. Не мешать
актерам по мелочам. Останав-
ливать лишь в крайних случа-
ях. Только когда можешь ска-
зать: знаешь, по-моему, сейчас
ты идешь не в ту сторону. А
так дать ему самому освоиться
в роли, чтобы потом в послед-
ние репетиции только уточ-
нять какие-то нюансы: в тем-
пах, ритмах.

- Режиссеры часто воспи-
тывают из своих студентов
актеров как бы “своего теат-
ра”. Райкин набирает курс,
имея в виду часть выпускни-
ков взять в “Сатирикон”. Фо-
менко берет выпускников в
свою мастерскую. Вы же
воспитываете актеров, кото-
рые могут играть в разных
театральных системах.

- У меня сейчас нет своего
театра, я ушел из театра, ко-
гда начал преподавать. Поэто-
му мне некуда брать выпускни-
ков. И они должны быть гото-
вы принять тот театр, где они

окажутся. Я говорю на заняти-
ях: до тех пор, пока вы должны
изображать человека на сце-
не, вас не должно смущать, в
какой эстетике вы его изобра-
жаете, механизмы одни и те
же. Эстетика - это форма, во
что это выльется. У одного ре-
жиссера такое видение, у дру-
гого другое, а суть-то не меня-
ется. Суть актерского подхода
не меняется. В идеале, мне бы
хотелось, чтобы они могли су-
ществовать в разных театрах:
и в репертуарном, и в антре-
призе. И есть такие выпускни-
ки, которые могут все. А есть,
которые могут не все. Есть и
такие, которые просто исчеза-
ют, потому что они или со-
пьются, или еще что-нибудь
случится другое, или вообще
передумают: а зачем мне этот
театр?

- Этот отсев идет во время
обучения? Или уже в ходе
работы в театре?

- И там, и там. Это нормаль-
но, что в процессе учебы кому-
то скажешь: уйди. Сейчас, с
переходом на платное образо-
вание, боюсь, “выгонять” ста-
нет сложнее. Чтобы сохранить
деньги, многих будут просто
искусственно держать. И это
ужасно. В искусстве это ис-
ключено, зачем готовить инва-
лидов загодя?

Они же приходят в театраль-
ную школу из гимназии. По су-
ти дела, они же еще несовер-
шеннолетние. Если у нас в Эс-
тонии запрещено до двадцати
одного года жениться и водку
покупать... Их же надо воспи-
тывать. И кому-то это воспита-
ние подходит, а кому-то нет.
На последнем моем курсе из
пятнадцати человек закончи-
ли учебу девять. Но зато я от-
вечаю за этих девятерых.

Как ни странно, внутри само-
го курса сразу видно, когда ко-
го-то будут избегать в общих
работах. Тут надо себя прове-
рить и перепроверить. И дать
специальные задания. И по-
пробовать поработать под дру-
гим углом. И тут важно, что ря-
дом другие педагоги, не один
я. Бывает, что у одного масте-
ра откроется, а у другого нет,
не получилось. Но важно во-
время сказать студенту: это не
твоя профессия. Ты молодой,
ты еще сумеешь сориентиро-
ваться, а вот, проработав де-
сять лет в театре, уйти из него
уже сложнее, страшнее.

- А разрешаете ли вы сво-
им ученикам возражать вам,
спорить с вами?

- Я их на это провоцирую:
почему вы все время поддаки-
ваете?! Сам я ой-ей-ей как я
спорил с Пансо! Если ты ху-
дожник, у тебя должно быть
свое понимание, свое мировоз-
зрение. И если то, что тебя вы-
нуждает твой мастер, не соот-
ветствует твоим принципам, то
честнее высказать это.

- А удавалось переубедить
Пансо?

- Нет. Потому что его аргу-
ментация была в конечном
итоге умнее, а это опять-таки
провоцирует тебя все сформу-
лировать, осмыслить, а не про-
сто на эмоциях: ай, мне это не
нравится! Надо внятно объяс-
нить, что тебе мешает, что не
нравится, с чем ты не согла-
сен.

- Но не разрушается ли
этими спорами определен-
ный пиетет перед мастером?

- Когда я приступил к препо-
давательской работе, то пер-
вое я сделал, сказал себе, что
я никогда не должен делать
это, это и это. В частности, я
сказал себе: мои студенты не
будут меня бояться. А Пансо
мы боялись. Я убежден, что
это ненормально, когда дети в
буквальном смысле слова, “пи-
саются от страха”. Такое было.
Ну, что за учеба и что за твор-
чество, если на самом деле

описались от страха детки.

Это непродуктивно и все.
Это, конечно, не означает,

что я против дисциплины и так

далее. Наоборот, у себя в шко-

ле я сразу установил довольно
жесткие правила. А как же

иначе? Театр - коллективная
работа, а коллективная рабо-
та без жесткой дисциплины
невозможна. У нас исключены
опоздания на лекции.

Потому что каждый студент

знает, если он дважды опо-
здает на лекцию - третьего
раза не будет. Потому что он
больше не будет здесь учить-

ся. И все. После третьего
раза, все, до свидания. Иск-
лючено, чтобы он пропустил
“сценречь” или “сцендвиже-
ние”. Исключено, чтобы он

пропустил общие лекции. Сра-
зу выгоняю. Пока государство
оплачивает их учебу, то есть
это значит, что я оплачиваю
их учебу, - дорогие мои, вы

должны быть на лекциях. От-
сутствовать можно только по
договоренности с педагогом.
Я сам не ходил на лекции в

свое время, потому что мне

дапи разрешение, чтобы я го-
товился самостоятельно. Я
встречался с педагогами на
экзаменах. Мне было проще
самому взять в библиотеке
книги по специальности и го-

товиться самому. Мне каза-

лось, что так быстрее и про-
дуктивнее. Такое самостоя-
тельное обучение я разре-
шаю. А разболтанность - хочу

пойду, хочу не пойду - отвра-
тительная и разрушающая
привычка.

Мы собрались на репетицию,
а одного участника нет. Он гу-

ляет с девушкой или пьет пи-

во, или занят чем-нибудь
столь же приятным. И десять

человек ждут и теряют время

из-за одного разгильдяя! Один
раз погулял, второй, третий,
гуляй дальше, но мы уже не бу-
дем тратить на тебя время. Мы
можем работать это время,

вместо того, чтобы ждать.
Я думаю, что самое главное

с самого начала ввести эти

правила. И не допускать ис-

ключений. И тогда не будет
ничего сложного.

- Такой дисциплине можно
только позавидовать. А не

могли бы вы рассказать об
организации учебного про-
цесса в вашей школе. Тради-
ционно в русской школе, и
во многих других принята
система мастеров, при кото-
рой один мастер набирает
курс и ведет его все годы
обучения. Почему вы отказа-
лись от этой формы актер-

ского образования? .

- Знаете, это сложный воп-

рос. Я насмотрелся на масте-
ров, которые играют в одном
месте, ставят в другом. На сво-
ем курсе появляются, дай Бог,
несколько раз в семестр. А то

и реже. Иногда своих студен-

тов не знают по именам. У них

идет напряженная творческая
жизнь, а преподавание для

них - нечто как бы факульта-
тивное. А так нельзя. Препо-
даванию надо отдавать себя
целиком. Особенно если ты

мастер. А отказаться от собст-
венного творчества на 4-5 лет,
пока выпускается курс - на
это очень мало кто способен.
Поэтому я и отменил у себя си-
стему мастеров. Я зову насто-

ящих мастеров и профессиона-
лов, но не на весь срок, а на

конкретное задание. Каждый
преподает то, что он лучше

всего умеет. Потому что даже
самый универсальный мастер

не все умеет делать одинако-
во хорошо. И таким образом
студенты проходят через раз-
ные руки, встречаются с раз-
ными индивидуальностями.
Даже могу сказать, что я при-

глашал к себе преподавать
людей, которых я ненавижу в

жизни по их человеческим ка-

чествам, но я знаю, что они

владеют каким-то конкретным

составляющим профессии, и

моим студентам будет крайне
полезно, чтобы они получили

это именно в таком виде.

- Сейчас часто говорят о

кризисе актерской профес-
сии. В чем вы видите причи-

ны создавшегося положе-

ния? Какие пути решения

сложившейся ситуации

предлагаете?
- По-моему, тоже опреде-

ленный кризис профессии на-

лицо. И вот я мечтаю теперь и

думаю, что сумею, - собрать
своих учеников-режиссеров и

вытянуть их на такой довольно

жестокий, неприятный разго-

вор: что мы сегодня делаем с

актером?
В советское время, для то-

го чтобы контролировать теа-

тральный процесс, от театров

требовали репертуарные

планы на пятилетку, на семи-

летку или на три года, где

как. Как ни странно, но это

имело один очень важный по-

зитивный момент - это заста-

вляло руководство театра

думать вперед, планировать:

сейчас если мы это сделаем,
а потом можем приняться

уже за вот это. Понимаете? И
выстраивался какой-то ряд

развития. Считалось абсо-
лютно нормальным, что в

конце сезона главный режис-

сер делал персональный ана-

лиз по каждому актеру, как

он развивался, в чем виноват

руководитель театра, что не

дал возможности сыграть это

и это; что актер будет играть

в следующем сезоне. И в

этом было преимущество ре-

пертуарного театра. В том,

что актер там как бы имел

перспективу профессиональ-
ного роста, сюжетное сущест-

вование. Теперь, конечно, ни-

чего подобного нет. Нет пер-

спективы существования. И
нет как бы стратегии разви-

тия актера. Вот об этом мне и

хотелось бы поговорить со

своими учениками - руково-

дителями театров.

- Начав преподавание в те-

атральной школе, вы ушли с

поста главного режиссера.
Перестали ставить спектак-
ли, играть... Не тянет ли вер-

нуться обратно в профес-
сию?

- Я ушел, когда понял, что:

либо там, либо там придется

халтурить. Если преподавани-

ем заниматься серьезно, оно

забирает всего человека. А
вернуться? Во-первых, нет

времени. Мой день начинается

с шести утра: я сажусь за ком-

пьютер и первое, что я делаю,

— всю документацию по шко-

ле. После этого я занимаюсь

своими переводами. А потом к

9-ти иду в школу. Приходят
студенты, и это до вечера. Во-
вторых. Мне - пятьдесят пять

лет, и я отдаю себе отчет, что

в идеальном случае, дай Бог,
если будет еще десять лет

продуктивной жизни. А за это

время мне надо многое сде-

лать: поставить школу на ка-

кие-то на более твердые осно-

вания, подготовить, воспитать

молодых моих учеников, кото-

рым передать эту школу, что-

бы она работала дальше. И
это важнее для меня, чем са-

мовыражаться в каких-то спе-

ктаклях. С годами куда-то

ушел вот этот эгоизм самовы-

ражения, самоутверждения:
актерский, режиссерский. А
вот преподавательские амби-
ции еще остались.

-ъ/
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