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ЧТО СЧИТАТЬ доброй, а что злой
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Сегодняшняя театральная жизнь суетна, нестабильна, тре-
вожна; вспыхивают многочисленные конфликты, раскалывают-
ся труппы, кочуют из театра в театр артисты... На обсуждени-
ях, в прессе отношения часто «выясняются» в тонах, оставля-

ющих в душе горечь, неловкость, обиду. Что-то серьезно
нарушено в нравственной атмосфере нашего театрального
бытия. Зрители оказались вовлеченными во внутреннюю
жизнь театра, многих волнует, «не ранит ли все это искус-
ство».

Мы обратились к руководителю Ленинградского Большого
драматического театра народному артисту СССР Георгию
Александровичу Товстоногову с просьбой вступить в диалог

с нашими читателями.

— Более 30 лет вы возглав-

ляете театр. Из вашего личного

опыта возник, надо полагать,

неписаный, но выстраданный
этический кодекс взаимоотноше-

ний.

— Одна из главных проблем
театра — нормальная смена по-

колений. Важно, чтобы те акте-

ры, которые должны взять эста-

фету у старших, были к этому

моменту подготовлены, чтобы

они, фигурально выражаясь,

дышали в затылок старшему по-

колению. Тогда переход естес-

твен и органичен. Если вспом-

нить опыт Художественного
театра, то именно этими со-

ображениями, я думаю, руко-

водствовались Немирович-Дан-

ченко и Станиславский, поста-

вив булгаковские «Дни Турби-
ных». Хмелев, Добронравов, Ан-

дровская, Тарасова — эти мо-

лодые артисты впоследствии оп-

ределяли движение театра.

— А в сегодняшнем вашем

театре «дышат» ли молодые в

затылок старшему поколению?

— На этот вопрос не отве-

тишь однозначно. И все-таки я

скажу так: к сожалению, у

сегодняшних молодых ред-

ко встретишь одержимость, бес-

сознательное стремление слу-

жить искусству. Чаще сталки-

ваешься с равнодушием. И я

стремлюсь в них эту одержи-

мость разбудить. Читатели пи-

шут о «нестабильной ситуации

в театрах». Часто нестабиль-

ность обусловлена нарушением

обязательных этических норм.

Меня беспокоит, конечно, ненор-

мальная ситуация в сегодняшнем

МХАТе, но дать «пояснения»

очень трудно.

Артисты должны работать, иг-

рать — это непременное усло-

вие любого театра. Это же надо

понимать, чувствовать — ни в

одной другой профессии нет,

может быть, такого стремления

работать, как в актерской. Ког-

да Олег Ефремов шел во МХАТ,
я говорил ему, что нельзя при-

нимать труппу в 150 артистов.

Надо было освободиться от тех,

с кем работать не собирался.
Они, может быть, и неплохие ар-

тисты, но для театра, который
он собирался строить, оказались

ненужными. А безработные ар-

тисты, да еще в таком количе-

стве, — это в театре подобно
динамиту. Новому главному ре-

жиссеру разрешили брать в

труппу кого угодно и сколько

угодно, но труппу не трогать.

Чисто бюрократическое рассуж-

дение; не хочется возиться с за-

явлениями и жалобами (руково-

дящим лицам, я имею в виду).
...В БДТ в момент моего при-

хода лидером был Полицеймако,
артист очень талантливый, но

обросший штампами. Он много

играл и во всех ролях очень

сильно наигрывал. Я говорил об

этом на труппе часто, много,

давал ему маленькие роли, он

сжимался, страдал, но молчал.

В 1957 году я взял к постановке

пьесу Фигейредо «Лиса и вино-

град». На обсуждении актеры

говорили, что пьеса замечатель-

ная, но нет в театре Эзопа. Я

же высказал удивление тому,

что в театре не увидели буду-
щего замечательного исполните-

ля центральной роли: Полицей-

мако. Последовала некая сцена.

Полицеймако после этого обсуж-
дения плакал у меня в кабине-

те... К нему пришел оглушитель-

ный успех в этой роли, призна-

ние в Ленинграде, Москве, ре-

цензии, овации...

В театре приходится и твер-

дость проявлять, и жесткость.

Но как их понимать?!

Если жесткость бывает лич-

ной, алогичной, она разваливает

дело. Должна быть объектив-

ность. Например, в распределе-

нии ролей... Если коллектив чув-

ствует, что роль дана потому,

что данная актриса имеет какие-

то особые привилегии и руко-

водитель, назначая ее, как бы

идет на компромисс, тогда ав-

торитет руководителя немедлен-

но рушится.

Когда я репетировал «Пять ве-

черов», главную роль дал Зине

Шарко. Ощущая пьесу Володина

в старой эстетике, художествен-

ный совет считал, что она ни-

чего общего с ролью не имеет.

Но к этому моменту наши отно-

шения в театре уже складыва-

лись, и артисты говорили: быва-

ет же, что человек ошибается.

Меня не заподозрили в личных

пристрастиях, посчитали, что я

художественно ошибся. А когда

мы выиграли, потому что это

была одна из лучших ролей Шар-
ко, возникла вера в объектив-

ность, готовность простить.

Очень важный момент!

Когда я предложил ставить

«Мещан», многие сетовали, что

мы берем скучную, никогда не

имевшую успеха пьесу Горького.
Если бы я ошибся, а могло быть

и так, ошибку простили бы, по-

тому что верили: я исхожу из

соображений художественных.

Завоевание художественного

доверия в театре — самое глав-

ное. Я считаю, что руководство

театром есть добровольная
диктатура. Я подчеркиваю слово

добровольная, построенная не

на власти, а на уваже-

нии и художественном авто-

ритете. Если он завоевывается

руководителем, то тогда этичес-

кие законы, о которых читатели

и вы меня спрашиваете, можно

не на словах, а на деле прово-

дить в жизнь.

Качества режиссера и худо-

жественного руководителя не-

сколько разные. Бывают талант-

ливые режиссеры, не обладаю-
щие качествами руководителя.

Но их можно воспитать в себе,
при настойчивой совместной ра-

боте они могут образоваться...
Два актера ведут себя неэтично

в силу сложных личных отноше-

ний, дело доходит до безобразий
на сцене, и я, испытывая нор-

мальное человеческое сочувст-

вие к ним (годовалый ребенок),
дрогнул и уступил. Было не-

сколько лет мучений, им все

равно пришлось уйти. С точки

зрения привычной морали я

поступил как бы хорошо, а с

точки зрения морали театраль-

ной, этики театральной я совер-

шил ошибку. Это противоречие,

которое часто ставит режиссе-

ра перед мучительным выбором:
что считать добром и злом.

— Мне кажется уместным,

Георгий Александрович, напом-

нить эпизод, свидетелем кото-

рого я неожиданно оказалась. В

тот день все было как-то напря-

женно, катяі-гуто. Me сказали,

идет собрание, выступает Тов-

стоногов. Потом пришли вы и

подчеркнуто буднично и сдер-

жанно рассказали, что чувству-

ете в театре в последнее время

расхлябанность, что походили на

старые спектакли, послушали,

что говорят зрители, и устроили

собрание, на котором поставили-

вопрос: «Либо живем, как дого-

варивались, либо я ухожу из

театра».

— Помню, тяжелое было соб-

рание.

— А вечером играли «Дачни-

ков» с таким озорством, иро-

нией, юмором и наслаждением,

что зал раскалился.

я побежала за кулисы, засола

к Басилашвили, спросила: «Что

это было с вами сегодня, со все-

ми?»—«Ничего особенного, про-

сто мы доказывали Товстоного-

ву, что от нас не надо уходить».

— Этого последнего я не

знал. Кризисные положения бы-

вают в каждом театре, важно не

избегать их, а смело заострять и

разрешать.

Мы много говорим о едино-

мыслии ансамбля, часто вклады-

вая в это понятие только твор-

ческие моменты, методологию

Станиславского и так далее...

Между тем в него непременно

входят этические моменты. И

если забывать об этой стороне,

то никакая художественная общ-
ность не породит коллектив еди-

номышленников. Ни в одной про-

фессии нельзя сказать по пово-

ду сделанной работы: вы знае-

те—у вас неприятная улыб-
ка! Или ваша походка не вы-

зывает симпатию к вам... Все

время уязвленное самолюбие,
борьба самолюбий, борьба за

роль! Все на этом существует!
Но, если вы не говорите артисту

правду, это ужасно, нельзя ра-

ботать. Я часто не сужу строго

актера за предательство, бес-

принципность (как мы это пони-

маем) , оправдываю особенно-

стью профессии.

— Именно в этой беседе об

этике театра мне хочется спро-

сить вас о проблеме и творче-

ской, и этической одновремен-

но — о сосуществовании в теат-

ре главного режиссера и оче-

редного...

— В настоящем театре не

может быть сильных очередных

режиссеров — может быть, рис-

кованно говорить это, но те, кто

на это надеется, жестоко за-

блуждаются. Очередной режис-

сер может быть до тех пор, по-

ка он исповедует позиции глав-

ного и пока он не раскроет се-

бя. С этого момента он должен

покидать театр, потому чтс

иначе в театре возникают два те-

атра — катастрофа, которая кон.

чается трагически. Я так пони-

маю "ту проблему...
В свое время я убедил Игоря

Владимирова перейти с актер-

ской деятельности на режиссер-

скую, взял его с собой в БДТ,
но не давал самостоятельных ра-

бот. Наконец он поставил спек-

такль в театре Комиссаржев-
сксй, пригласил меня. Он абсо-

лютко был профессионален, да -

еще и дебют Алисы Фрейндлих,
она очень хорошо там играла...

«Ну, теперь вы мне дадите по-

становку?» — спросил меня Вла-

димиров. «Вот теперь-то я вам

ее не дам. Вы стали режиссе-

ром. И я сделаю все, чтобы вы

получили свой театр». Хотя

спектакль мне не был близок по

своей эстетике.

— Что значил для вас уход из

театра нескольких прекрасных

актеров?

— Тяжело было терять. Тяже-

ло и говорить об этом.

— Немирович- Данченко сказал,

что жизнь в театре есть непре-

рывная цепь компромиссов, важ-

но только в каждый данный мо-

мент идти на компромисс наи-

меньший. Вы тоже так считаете?

— В предшествующие годы

задача театра была абсолютно

ясна — нужно было любой ценой
находить произведения, в кото-

рых пробивалась правда, и доно-

сить ее до зрителя. И были это

не компромиссы, а тяжелая,

жестокая борьба... Один из луч-

ших спектаклей театра «Три
мешка сорной пшеницы», где

этот кусок правды был, под-

вергли остракизму в ленинград-

ской печати. В одной из статей

писали, что 1944 год — это рас-

цвет русской деревни, что те-

атр клевещет на нашу жизнь.

А Федор Абрамов сказал мне:

это честный спектакль, но есть

одна неправда — там У вас на

сцене две собаки, а они были к

этому времени съедены.

Помню ярость тогдашнего ру-

ководства по поводу нашего

спектакля «Протокол одного за-

седания»: где вы видели таких

рабочих?!

Много раз мне диктовали ус-

ловия, грозили увольнением...

Приходилось выслушивать «со-

ображения», считаться с «мне-

ниями»... Несколько раз в очень

острых, принципиальных для те-

атра ситуациях я клал на стол

заявление об уходе и... как ни

странно, выигрывал сражение. А

в труппе при этом «устойчи-
вость» была всегда — меня по-

нимали.

Сейчас театру трудно. При-

шла пора ставить истинно худо-

жественные задачи — исследо-

вать душу человека. Нужно,

мне кажется, говорить со сцены

о деформации психологии под

многолетним давлением страха.

О доносительстве, подлости, о

дефиците порядочности. Мы

знаем, сколько людей исповеду-

ют сталинизм, несмотря на ог-

ромное количество фактов, ко-

торые, казалось бы, не оставля-

ют возможности для разных то-

чек зрения. Что это? Исследо-

вать, повторяю, все это нуж-

но с самых глубоких художест-

венных позиций, потому что^за-

дача театра — достучаться до

совести человека. Но произведе-

ний таких для драматической
сцены нет. И в этом трудность

сегодняшнего положения театра.

Классика должна быть всегда.

Но когда идет только классика,

это тоже положение не из луч-

ших для театра. Единственный

выход я сейчас вижу в том, чта-

организациеи театра и его на-

значением. Чтобы создать еди-

номыслящий коллектив, его на-

до коллекционировать. Ясно же:

много народу — не театр.

У меня есть несколько таких

художественных принципов, по

которым я собирал труппу. Вот

некоторые... Обязателен интел-

лектуальный уровень актера,

без которого он не сможет за-

разиться целью заговора. Все

важное, интересное в нашей

жизни должно его касаться. И

обязательна способность к им-

провизационному поиску в про-

цессе работы... Я это повторяю

всю жизнь как заклинание. Вы

видели «Мудреца»? Видели кас-

кад импровизаций Лебедева с

Ивченко? Мы потом пытались

разобраться, кто из нас что при-

думал, но так и не смогли. Это

взаимный процесс, где режиссер

доверяет артисту. А как только

руководитель театра говорит:

это оставим, делайте, как я го-

ворю, — все кончается, и возни-

кает принципиально другой те-

атр. И другие взаимоотношения

— Каким вам видится буду-
щий театр? Какие перемены вы

предсказываете ему? Этот во-

прос повторяется во многих

письмах. Что же будет? —спра-

шивают читатели.

— Никогда не дукаю о буду-
щем театра. Каким он будет?
Идеалы сохраняются. Могут ме-

няться эстетические формы, но

суть театра — добраться до ко-

рок сознания средствами именно

этого зрелищного искусства, его

соборности... Открывается зана-

вес, и все происходящее на сце-

не зависит от зрителя, а зритель

зависит от того, что происходит

на сцене. Эта невидимая взаимо-

связь — самая главная. А сред-

ства, наверное, будут меняться.

Это нельзя предугадать и не

нужно. Мейерхольд в этом смыс-

ле дальше, чем сегодняшний те-

атр по своей сути. Мы не догна-

ли еще его.

...В Тбилиси во время войны

Владимир Иванович Немирович-

Данченко захотел после коего

спектакля повидаться. Мы разго-

варивали в том смысле, что он

говорил, а я слушал. Потрясаю-

щей мудрости был человек. Тог-

да он и сказал: Театр принад-

лежит одному поколению. Через

30 лет появится во главе МХАТа

новый лидер, он определит про-

грамму, создаст новый театр

под тем же названием. Вещим

человеком был Владимир Ивано-

вич: «Чайка» останется, МХАТа

не будет...

Шестьдесят девятый сезон Большого драматического закрыва-

ли спектаклем «История лошади». Чуть постаревшие актеры и

Лебедев (Лебедев!) играли спектакль так же истово, как на пре-

мьере, а переполненный зал затаил дыхание.

Тридцать минут длилась прощальная огаѵня, заставили выйти

на сцену Товстоногова... Многие в зале плагали слезами благо-

дарными и счастливыми. Георгий Александрович волновался...

Опыт человеческий индивидуален, и вряд ли можно им восполь-

зоваться как уроком. Даже если речь идет о таком боль-чом ху-

дожнике, как Товстоногов. Но знать его, опыт этот, мы долж-

ны.-

Б. БАРСКАЯ.

бы обратиться к целому ряду

направлений, имен в искусстве,

которые были закрыты для нас.

К Дюрренматту, Фришу, Бекке-

ту... Сегодняшний зритель не

подготовлен к восприятию их

эстетики, а драматургия эта со-

держит в себе богатство огром-

ное. Я пригласил режиссера Ак-

сера ставить Беккета «В ожида-

нии Годо» — эту классику аб-

сурдизма. Понимаю, что это

опасная игра, что, возможно,

зрители будут уходить из зала,

потому что понять это до конца

очень сложно. Но я считаю:

пусть мы провалимся, пусть ка-

кая-то часть зрителей не поймет,
но мы сделаем шаг в эстетиче-

ском воспитании зрителя.

Каждый спектакль — заговор,

некий художественный заговор,

и он имеет сверхзадачу. То, ра-

ди чего ставится спектакль. В

заговоре все участники равны и

нет разницы между большой и

малой ролью... Почему? Да по-

тому, что, конечно, есть лидер,

есть исполнители, но есть еще

и тот человек, который стоит за

углом и делает отмашку. Вот

сейчас появится карета с царем,

он не махнет вовремя — и за-

говор не состоится. Закон этот

в театре абсолютно действите-
лен. Важно только, чтобы каж-

дый понимал свою функцию. Это

момент не только художествен-

ный, методологический, но и

этический. Старая формула Ста-

ниславского: нет маленьких ро-

лей, есть маленькие актеры —

не просто заклинание. Это —

функциональное место каждого

человека в общем художествен-

ном заговоре, важна этическая

сторона методологии. И мне ка-

жется, что она-то очень разру-

шилась в годы застоя именно

благодаря противоречию между


