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Эго, кажется, о «Мещанах».
Мы давали советы авторам, давали сове­

ты и Леониду Андрееву, но это по другой 
линии. Мы делали вымарки, просили пе­
ределать. У нас бывали ссоры. Главная ссо­
ра у нас была по поводу «Анатэмы». Была 
генеральная репетиция, а мы сидим поздно 
ночью до двенадцати часов и грыземся. 
Он. казалось, разорвал всякие сношения с 
театром, а на другое утро помирились. Он 
говорит: «Какая же трагедия, когда нет 
грома!» -  Я говорю: «У вас вся трагедия на­
писана для грома».

Это получалось потому, что Андреев, не­
смотря на его огромный драматургический 
талант, расходился с театром во вкусах -  
слово, которое ни разу не было прои^нссе-

Это оі іч сушество-

Вкус был у него плохой, вульгарный.
Обыкновенно авторы уходили от нас с 

руготней.
Однажды Чириков кричал: «Да. если у

ваться не желаю!» Это на то. -ио К.С. чего- 
то требовал от него.

Чехов хотел присутствовать на репети­
циях «Вишневого сада», но с первых же ре­
петиций он стал волноваться и разлражать-

И все это потому, что авторы не знают

Правда. К.С. и я были виноваты, что мы 
перетягивали в какую-то сторону. Но важ- 

тра.
Чехов говорил: «Зачем вы так делаете? 

Это ведь как в жизни». Но это было самое 
трудное -  как в жизни.

Когда К.С. говорил: «Я нс могу ничего 
не делать...» -  Чехов говорил: «Налейте в 
рюмку молока и пейте». Давал хорошие со-

Я сказал Чехову: «Уходи домой, потому

К нам приходило очень большое количе­
ство пьес, и у меня выработалось такое по­
ложение (я не рекомендую это как незыб­
лемое): раскройте автора умно, и пусть он 
идет и пишет.

А то, что делает у нас неугомонный Илья 
Яковлевич, я с этим нс соглашусь, когда он 
говорит: «Эту сцену сюда, эту сюда, тут 
можно вставить». В «Блокаде» были такие 
столкновения. Я знал, что в пьесе должно 
так быть, а, говорят. Судаков переделал.

А автор ничего нс знает. Должно было 
быть наводнение, а действие происходит

Я считаю, что было бы более драгоценно 
(это одно из первых предложений), если 
бы Бабель, Всеволод Иванов, Олеша были 
бы привлечены к театру, организовать дело 
так, 'яобы они приходили в театр, как к се­
бе домой, нет, нс как к себе домой, а как к 
приятелю в гости. Пришли бы в наш буфет 
чаю выпить, пришли бы во время репети­
ции, разговаривали бы с актерами, посиде­
ли бы на репетиции час, -  тогда мы могли 
бы, может быть, именно самой кухней на­
шей увлечь больше, чем нашими результа-

Но я всегда считал, что работать с авто­
рами -  это нс полезно.

Самос страшное это то, что нам нужен 
оригинальный, свой автор, а такими сове­
тами я его только собью. Где-то какой-то 
автор сам родится. Наверное, нс в среде, я 
ни на один процент нс считаю, что он ро­
дится в среде старой интеллигенции.

Настоящий автор родится в той среде, 
большевистской наверное, молодой сре­
де... Как Авдеенко появился со своими ро-

Кто-то с какой-то пьесой придет.
Когда пришел Корнейчук, я сказал, что я 

совершенно ясно вижу его недостатки, но 
пускай они будут.

У нас, -  это нужно записать. -  совер­
шенных спектаклей не бывает Но может

вершенству. один в десять лет по всем теа-

Почсму, если есть ошибки, так накиды­
ваются? Что за важность, если есть ошиб-

гь что-то драгоценное при

Какое-то место должно быть в театре для 
авторов, но авторов, от которых можно 
многое ждать для театра.

И.Я. СУДАКОВ: Владимир Иванович 
подтвердил своим авторитетным словом, 
что, конечно, нужна большая литература. 
(...) И питание Основной сцены современ­
ными произведениями должно идти по ли­
нии большой литературы, и в первую голо­
ву по линии беллетристики, а не драматур-

Потому что таких масштабов в драматур­
гии мы нс имеем на сегодняшний день. 
Поэтому, я считаю, не следует опорочивать

дений литературы, потому что этот путь се­
бя оправдал не однажды на вашей сцене и 
в «Бронепоезде», и в «Днях Турбиных», по­
тому что это тоже была инсценировка, и в

И может себя оправдать в «Тихом Доне».
От этого пути не следует отказываться. 

Потому что на сегодняшний день наиболее 
сильная большая литература -  это литера­
тура повествовательного порядка.

Драматургии настоящей нет.
Из молодых драматургов надо обратить 

внимание на Гусева, Светлова, Лебедева.
Что касается перекройки авторов, то я 

принимаю упрек Владимира Ивановича по 
отношению к «Блокаде», но я могу отме­
тить, что в «Днях Турбиных» и в «Бронепо­
езде» мы сделали работу положительную.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Ободрился, 
а потом начал... (Смсх).<.„>

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: А каке этой 
темой -  чтобы авторы приходили в театр 
постоянно?

М П. АРКАДЬЕВ: Мы думали, чтобы к 
вам приходили не только авторы, а какая- 
то верхушка советской интеллигенции, 
даже музыканты. Что касается авторов, то 
в плане, который был у нас, мы ставим 
вопрос об обрастании театра драматурга-

ПА. МАРКОВ: Мы говорили с Мих.

ДИСКУССИЯ О ФОРМАЛИЗМЕ ВО МХАТе
ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я вижу, что 

эго будет проходить мимо. Эго -  организа­
ция Художественного театра в самом ши­
роком смысла слова. Потому что если го­
ворить о славном Художественном театре, 
то еше вопрос, сколько там процентов ху­
дожественной славы и сколько организа­
ционной. Может быть, 60 и 40 процентов, 
а может быть-50  и 50.

Я считаю, что организация есть дисцип­
лина, коллективизм, о котором говорил 
Вас. Ив.

Мы были частным театром.

раз Витте и другой раз Дирекция импера­
торских театров -  предлагали стать импе­
раторским театром, мы это отклонили.

Потому что это связывало бы нас, осо­
бенно принципиально.

Мы были частным театром, и несмотря 
на то, что мы нуждались в деньгах, у нас. 
например, для того чтобы попасть в пай­
щики, нужно было получитъ при закрытой 
баллотировке — единогласно.

Был такой известный всем Бахрушин, 
который хотел быть пайщиком нашего теа­
тра. Я сначала прицелился для нас, увидел, 
что он нс пройдет, и потому должен был 
отклонить его желание. Он обиделся и пе­
рестал ходить в театр.

Рябушинские, богатые люди, хотели то­
же прийти к нам. но мы нс приняли.

Организация театра очень важная вещь.
Вам нс обойтись без вопросов, которые 

мы из года в год ставим. Эго -  «вширь или 
вглубь?» Сейчас ясно, что есть стремление 
соединить эти два момента: «и вширь и

Возможно ли это -  громадный вопрос.
Попасть к нам в труппу было чрезвычай­

но трудно. Из сотрудников и из школы 
быть переведенными в труппу было тоже 
чрезвычайно трудно. (...)

этому я и спросил у Вл. Йв., как они рань­
ше работали с писателями. Мне почему-то 
несимпатичен процесс работы с авторами. 
Зачем иметь такого автора, с которым надо 
сидеть в театре по три месяца и начинать с 
ним такую работу, которую театр, может 
быть, и сам нс знает, как делать.

Если бы мы были драматургами, то я бы 
это понимал.

Я задал этот вопрос Владимиру Ивано­
вичу, потому что он драматург и режиссер. 
Вл. Ив. сказал, что с авторами не занима­
лись. им только указывали, что здесь за­
тяжка. здесь длинноты, здесь провалы. А 
мы организуем целое отделение.

Говорят: почему Худ. театр не занимает­
ся с драматургами? Что это за занятия? 
Особенно когда в порядке общественном и 
с позой начинают на эту тему напирать. За­
чем Литературная часть должна занимать­
ся с драматургами? Какие результаты от 
этого могут получиться?

ния, — это совершенно другое дело. Если 
он серьезный человек и ценный, то молото 
ему делать такие указания. Если же это та­
кое явление, с которым нужно сидеть и ра-

В.И. КАЧАЛОВ: Надо освоить их. Голы­
ми руками Иванова но возьмешь. (...)

М.П. АРКАДЬЕВ: Тут молото варьиро­
вать. Если авторы талантливые, но мало­
культурные, -  возможно, что с ними надо 
больше работать. Это все зависит от персо­
нального подхода к автору.

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я понимаю, 
если автор приходит в театр за разрешени­
ем вопроса сценичности, которую он не 
знает, для которого это -  пугало. А если вы 
сочиняете вместе с ним пьесу, заражаете 
его мыслью, это вне театра.<...>

Бывает, что во время репетиции актер 
может подсказать удачно и самому боль­
шому автору. Например, Москвин в Епи-

Л.М. ЛЕОНИДОВ: Ведь это Москвин 
придумал: «Вы читали Бокля?»

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: И Чехов 
сказал: «Пускай это остается», и даже, ка­
жется, внес я свой экземпляр.

Автор должен встретить хорошую крити­
ку. Мы обязаны внимательно отнестись к 
пьесе, указать на отдельные недостатки ав-

лять в пьесу целый ряд фраз, переделывать 
куски? Почему он берет на себя роль Тре­
нева или Всеволода Иванова? Он вносит 
себя. Судакова. И автор соглашается.

Но нам важен тот автор, который не со­
глашается, тот, который в полной тиши, 
ночью, при какой-то одной лампе, сочиня­
ет. Этот автор нам важен. А если автор со­
глашается, то это поверхностная работа.

Я против этого возражаю. (...)
М П АРКАДЬЕВ: А сейчас мы перейдем 

к другой теме:
что такое художник Художественного те-

Н.Н. ЛИТОВЦЕВА: Почему удовлетво­
рял Симов?

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Первый вы­
вод, о чем мы здесь не говорили, это преж­
де всего то, что этот сорежиссер совершен­
но подчинен у нас, в Худ. театре, режис­
серскому замыслу.

Это главное.
Он может быть менее талантлив, но он 

должен быть подчинен режиссеру.
Симов тем и был замечателен, что он по­

могал через режиссуру. Он был сам режис­
сер. Он особенно много работал с К.С. Он 
так схватывал направление театра, изобре­
тал такие комнаты, интерьеры, в которые 
для таких режиссеров, как я и К.С., было

Значит, первое требование -  это подчи­
ненность художника режиссеру.

Второе -  это изобретательность. Но ху­
дожник должен схватить не только внеш­
нее, а самую глубину, внутреннюю задачу 
режиссера.

Добужинский был другого рода худож­
ник, другого колорита. Художник близкий 
Тургеневу, поэт. Но с ним было много сов­
местной работы.

Одним из замечательных моментов (не

знаю, помнит ли это Вас. Ив.?) был мо­
мент, когда он приносил эскизы действую­
щих лиц к «Ставрогину». И я все время нс 
принимал эскиз Ставрогина. Я говорил: 
•Нет, это не то. Нет, он какой-то... у него 
глаза опустошенные».

И, наконец, он принес совершенно за­
мечательный этюд Николая Ставрогина.

Значит, здесь необходима непрерывная 
совместная работа с режиссером.

Или, например, моя совместная работа в 
«Лисистрате» с Рабиновичем. Я позвал Ра­
биновича и в течение двух сеансов по не­
сколько часов я рассказал ему свой замы-

Я говорил реально: вот Акрополь, вот во­
рота, вот здесь они взбираются, вот здесь 
они дерутся. А уже вторая часть, изобрета­
тельность, -  это его дело.

Л.М. Леонидов в роли Дмитрия Карамашва.

И для актеров все станет 
В результате получилась:

становка «Лиснстраты», которая на целый 
ряд лет сделала эпоху. Художник пошел от 
режиссера, но внес свою изобретатель-

Не нужно опасаться, что художник это 
тот человек, который мешает.

Ведь формула «театр есть актер» -  голая 
формула.

Приходилось играть в фойе, и самое луч­
шее впечатление было, когда мы нгрЬли не 
в фойе, а в Петербурге (вы это помните?) -  
отрывки из чеховских пьес, в сюртуках.

И когда дядя Ваня стрелял, то Вишнев­
ский просто топал ногой. Но зрительный 
зал принимал это без малейшего смеха, гак 
и принимал, что дядя Ваня выстрелил.

Мы играли там без декораций. Мы и 
здесь это делали в торжественные дни.

Но раз театр -  то пожалуйте и объемную 
декорацию.

И тут начинаются опасения: «Ах, мне ху­
дожник помешает!»

Но когда актеру приходится что-то пре­
одолеть, то при работе с умным режиссе­
ром, а не с шарлатаном, это, наоборот, 
рост актера, которому приходится многое 
преодолевать. <... >

Я подчеркивал, что художник подчинен 

становится живописным изобретателем и 
может быть сорежиссером. Он может не 
быть сорежиссером, но он им должен быть.

Симов был определенно сорежиссером. 
(...)

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: В «Камен­

ей и погубил спектакль.

Л.М. ЛЕОНИДОВ: Попугай торчал на 
переднем плане.

О.Л. КНИППЕР-ЧЕХОВА: Декорация 
была такая огромная, что все актеры про-

М.Н. КЕДРОВ: Как появился Симов в 
театре, случайно или его воспитали?

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: У нас с К.С. 
была тенденция нс ограничиваться декора-

До Худ. театра были только декораторы: 
постоянный декоративный зеленый «вы­
сочайше утвержденный» лес, кулисы...

Мы уже стали говорить о том, чтобы 
привлечь настоящих худохіников. которые 
выставляются в картинах.

Симов был художником-передвижни­
ком, школы Сурикова.

Он рвался в Худ. театр. Любил старину. 
Из-за «Царя Федора» он ездил в Углич, в

ОЛ. КНИППЕР-ЧЕХОВА: Он весь был 
пропитан театром. (...)

ВЛ. ИВ.: Больше всего искали с натуры.
Для постановки «Горе от ума» ездили в 

Архангельское, в Гранатный переулок, 
потом оказались ошибки, потому < 
няк этот был шестидесятых годов, 
в это время переменилась.

В «Чайке» мы имели необычайное слия­
ние ищущего автора, подходящего режиссе­
ра Станиславского, и Симова... и молодежь.

В дальнейшем я все думал: как бы повто­
рить это чудо!

Оказывается, никак не повторяется...

6 и 8 аі
М.П. АРКАДЬЕВ: У нас сегодня вопрос, 

осознаны ли методы работы Вл. Ив. и К.С. 
и в чем сущность того или иного метода?

М.Н. КЕДРОВ (читает текст вопросов): 
Осознаны ли теоретически и освоены ли 
практически творческие линии Владимира 
Ивановича и Константина Сергеевича?

В чем сущность линий Владимира Ива­
новича и Константина Сергеевича, в чем 
их разность, исключает ли одна другую?

Что общего в основах их художественно­
го критерия и методов?

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: Я читал про­
шлую стенограмму. То, что говорили Сах- 
новский и Илья Яковлевич, -  разве это нс 
близко к этим вопросам?

М.Н. КЕДРОВ: Прошлый раз мы гово­
рили так: работают наши режиссеры с ак­
терами; наступает такой момент, когда они 
переходят к вам или К.С., и тогда актеры 
так воспринимают: «Ах, вот оно что!» -  
чувствуют, что с них что-то снимается, и

ВЛАДИМИР ИВАНОВИЧ: На прошлом 
заседании говорили, что все режиссеры ра­
ботают одним методом, единым методом.

Вас. Ив. сейчас объяснил мне, что у ре­
жиссеров могут быть разные достоинства и 
недостатки, но разговаривают они на од-

Этотак.
Значит, как будто это уже установлено.
Режиссерами это осознано или эго еше 

не так? Я понимаю, осознано так, чтобы 
это у нас в театре все крепко охватили.

Н.Н. ЛИТОВЦЕВА: Ведь Ваш метод и 
метод К.С. тоже не совсем совпадают, и в 
нем уже есть разница.

М.П. АРКАДЬЕВ: Тут встает вопрос и о

понимании каждым режиссером вашего
метода. Скажут: осознано. А что осознано?

М.Н. КЕДРОВ: И как получается на 
практике?

И.Я. СУДАКОВ: Туг моя слабая сторона 
в том, что я Константина Сергеевича уже 
не знаю на протяжении, по-моему, шести

Так что мои высказывания в этом на­
правлении будут носитъ характер интуи­
тивного ошушения этого дела, или будут 
тут воспоминания прошлого. Так что я мо­
гу здесь сказать неверно.

Мне кажется, что сущность системы, 
отправной ее пункт -  творческое «если 
бы», т.е. «если бы я», отсюда и окно к 
творчеству через живые чувства актера. 
Таким образом, как будто вся система 
имеет своим предметом разработку психо­
физических данных актера, культуры дан­
ной техники.

Причем когда идет работа над ролью, то, 
конечно, там идет творческое продумыва­
ние всех предлагаемых обстоятельств, 
сквозного действия роли,
ношений

особ- перспективы движения роли, в

злжен идти от себя: «Если бы я был в 
таких-то обстоятельствах, если бы я так от­
носился к этому человеку, если бы я имел в 
перспективе то-то, то-то и то-то -  то как 
бы я начал действовать».

Через это творческое «если бы» и дейст-

Теперь, мне кажется, что путь Владими­
ра Ивановича вот в каком смысле отлича­
ется от пути Константина Сергеевича -  
что у Вл. Ив. на первом плане масштаб 
произведения в целом.

Затем зоркий, подробный, углубленный 
анализ природы образа и, конечно, приро­
ды всех взаимоотношений образа.

Но вот что самое главное -  это всматри­
вание в природу образа, в чем его живая 
суть. И вот отсюда идя. Вл. Ив. дальше 
стремится этот образ соединить что ли с 
самим живым актером, т.е. на материале 
живого актера построить то, что ему хочет­
ся, причем тут и получается вот такая раз­
ница: и вот это -  живое чувство, и вот это
-  живое чувство, и вот это -  живое чувст­
во -  но они мне не нужны, но мне нужно 
точно то самое, которое сейчас нужно, т.е. 
перед ним как маяк стоит образ и сквозное 
действие, и устремление этого образа, и, 
исходя отсюда, Вл. Ив. устанавливает кон­
кретную физическую задачу и ее предлага­
ет актеру делать со всей собранностью, 
вниманием и со всей яркостью его темпе-

Вот так я понимаю прием и метод Влади­
мира Ивановича, причем выбору простей­
шей задачи предшествует очень умелый, 
очень дотошный, очень детальный анализ 
природы образа и той обстановки, в кото­
рой дастся этот образ.

Я бы сказал, что туг есть маяк и есть ком­
пас, который твердо устанавливается вна­
чале, а отсюда уже идет все, причем живая 
природа и интуиция актера должны быть 
разбужены -  если актеру все ясно -  сами­
ми мыслями и действиями, которые актеру 
предлагаются соответствующим лицом, 
т.е. отсюда, если вам все ясно (как вчера 
сказал Владимир Иванович), так и начи­
найте действовать.

Поскольку я помню все приемы Кон­
стантина Сергеевича, то там, мне кажется, 
все идет более ингуитивным методом.

Я бы мог сопоставить так: у Владимира 
Ивановича -  дедукция: сначала установле­
ние каких-то определенных вешей, кото­
рыми все контролируется и определяется, 
и тогда уже точное нахождение того, что 
нужно, с установленным заранее процсс-

действисм роли.
А у К С., мне кажется, метод больше ин­

туитивный, т.е. также: предлагаемые об-

действие, но. мне кажется, что там -  по 
крайней мере это я могу сказать про себя,
-  встречаясь на практике с К.С.. я никогда 
не чувствовал упора на зерно, на анализ 
природы роли, а там это должно прийти в 
результате работы: мы пойдем путем эпо­
дов, путем просто-напросто раскатывания 
и разрыхления сейчас самой живой приро­
ды актера и посмотрим, во что это выльет-

И когда это во что-то будет выливаться, 
тогда мы будем то-то и то-то фиксировать 
и устанавливать.

Причем теперь скажу так (это относится 
к моему малому пониманию в данном слу­
чае, а не к ущербу метода К.С.), что когда я 
больше работал с К.С., то меня занимала 
именно внутренняя линия и внутренняя 
правда, искренняя линия, без точного 
оформления характера, потому что сам ха­
рактер, форма поведения действующих 
лиц именно должна была быть найдена в 
результате работы.

А у Вл. Ив. обратный процесс: первона­
чальное точное установление природы об­
раза и отсюда дальше отыскание конкрет­
ной природы, конкретной сути каждого

Причем все это получается гармонично в 
определенном плане. Тут не может бытъ 
того, что мы уйдем в сторону и заплугаем-

Нет.
Если ясно поставлены вехи, которые ре­

жиссер должен сам увидеть, то тогда не 
нужно двенадцать правд или двенадцать 
искренних чувств, а нужна только одна 
правда, и именно эта, а никакая другая.

Сейчас, понаслышке, я знаю, что К.С. 
где-то начинает близко подходить к  тому, 
что делает Вл. Ив., когда он начинает гово­
рить о физических действиях, когда он да-

что, мол, надо сокращать длинный период 
застольного сидения над ролью: раз прочи­
тали пьесу, поговорили, другой раз прочи­
тали, поговорили, третий раз прочитали, 
переговорили.

Ну и довольно -  давайте начнем дейст-

Тут К.С. никак не предполагал, что на 
периферии это произведет впечатление ра-

зорвавшсйся бомбы, что там старые режис­
серы скажут:

«Ну вот, мы и были правы, что никакой 
застольной работы, а прямо -  получили 
роли, пожалуйте на сиену и давайте дело 
закончим».

Те, кто так рассуждают, очевидно, не по­
нимают двух условий, при которых возмо­
жен этот метод работы, к которому пришел 
КС.

Эти два условия следующие.
Для того, чтобы пьесу прочесть внима­

тельно три раза, потом переговорить и на­
чать действовать актерам, значит, должен 
сидеть режиссер с очень большой, умной 
головой, с очень большой и яркой интуи­
цией, который мог бы точно сказать акте­
рам:

-  • Вы делаете то-то, то-то и то-то. А об­
щий кусок у вас такой».

Т.е. он точно указывает физическое по­
ведение, всю цепь этого хотения. Т.е. это 
человек, который произвел громадную 
аналитическую работу нал пьесой, над об­
разом. над линией поведения, и он может 
прямо диктовать, прямо говорить:

-  «Делайте то-то и то-то».
Если такого лица среди этой труппы нет, 

то, ясное дело, актеры пойдут по тексту, по 
штампу, по ремесленному, а не по творче­
скому пути, т.е. по тому пути, по которому 
шел провинциальный театр.

Так вот, для того чтобы приступить к та­
ким действиям непосредственно после 
прочтения пьесы, предполагается такого 
рода режиссер.

А затем предполагается наличие такой 
труппы, которая была бы культурно высо­
ка в своем творческом деле, в своей творче­
ской технике, т.е. чтобы она могла пони-

бычайно просто и искренне, чтобы актер 
выполнял то, что скажет ему режиссер, 
так. чтобы это не получился наигрыш и 
штамп, а чтобы получилось действительно

к должна быть ві

А с другой стороны, должен быть режис­
сер такой глубины, такой аналитической 
силы, интуиции, который бы мог давать 
сразу верный тон и ход всей этой непо­
средственно практической работе актера.

Когда к К.С. пришли репетировать «Три 
сестры», он стал требовать от актера следу­
ющего: «Сумейте войти верно в комнату», 
т.е. -  «что значит, что вы пришли в кварти­
ру Прозоровых?»

Так мне казалось, что К.С. это не с бух­
ты-барахты предлагал -  войти и открыть 
форточку, а эго у него был режиссерский

ру нужно делать, чтобы прийти к нужному, 
в результате чего К.С. может диктовать. 
«Все разложить на простейшие действия: 
сделайте одно, другое, третье».

А в результате получится то. что мне

Т.е. он производил громаднейшую рабо­
ту и сейчас может требовать. И актеров он 
требует потому, что только с такими-то ак­
терами он может найти общий язык, пото­
му что эти актеры с полной искренностью, 
с правдой и непосредственностью могли 
бы делать сейчас же, без учебы, без дли­
тельных упражнений то, что К.С. предла-

Тогда работа над пьесой может уложить­
ся в очень короткий срок, и вся работа 
приобретет характер нс застольно разго­
ворный, а непосредственно практический.

Я заканчиваю свою мысль. Мне кажется, 
что он пришел к тому, что, исходя из уста­
новленных идей (идей произведения, зна­
чит, масштаба произведения, из идей и 
зерна каждого образа, из сквозного дейст­
вия, т.е. направленности, устремленности 
каждого образа), вот, исходя из этих вешей 
и взаимоотношений этих лиц, прямо руко­
водствуясь этим, устанавливается: «вот что 
он должен делать».

И если он говорит: «Вот что он на самом

Может быть, э ■к -  не могу ручать-

Но туг для меня не все ясно.
Действительно ли он сразу выбирает 

точное, конкретное действие, которое бы­
ло бы типично для образа, которое расши­
фровало и являлось бы кирпичами для по­
строения линии образа, или он это в ка­
ком-нибудь ином плане рекомендует де-

У Владимира Ивановича это так: эта фи­
зическая задача нужна ему, потому что че­
рез цепь таких задач будет построено про­
ведение образа.

Так что и в физических действиях, в фи­
зических задачах оба наших руководителя 
сомкнулись: каждый шел своим путем, а 
здесь они стали на одну почву и. может 
быть, на один язык в работе с актером.

Повторяю, может быть, я заблуждаюсь, 
но, по-видимому, путь Владимира Ива­
новича дедуктивный. а Константина Сер­
геевича -  индуктивный, и потому КС., 
делая пьесу, ее не знает, а начинает де­
лать, т.е. он начинает тут ее создавать, и 
это может увлечь его куда-то в другую 
сторону, просто потому, что его влечет 
то-то и то-то, потому что его увлекает та- 

я-то роль. А раньше его увлекали ки-
тайск т об эі
возникла «Драма жизни». Потом опера­
ции с бархатом его увлекли, -  нашлась 

То есть увлечение постановочного ха-

Т.е., может быть, увлечение отдельными 
образами или линией пьесы, которая его 
увлекает главным образом и по преимуще­
ству, а может быть, он несколько расходит­
ся с линией автора.

Я не утверждаю, но думаю, что эго воз­
можно именно потому, что это путь индук­
ции, путь увлечения и поисков.

(Окончание на стр. 15)


