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Пока критики спорили о том,

есть ли у нас «промежуток» и
когда этот «промежуток» в те-
атре закончится, пока выясня-

ли отношения по вопросу о том,
какой театр нам сейчас ну-
жен — актерский или режис-
серский, — в Тбилиси на наших
глазах и без особого шума про-
изошло два примечательных

события. Двум сравнительно
молодым режиссерам довери-
ли право повести за со-
бой старейшие и прославлен-
ные коллективы театров имени
Руставели и Марджанишвили. Я
говорю «сразу двух», потому
что явление в мир далее одного
большого режиссера — событие
исключительное, что хорошо из-
вестно по истории театра прош-
лых десятилетий. Нужна была
подготовленная почва, нужно
было стечение многих благоп-
риятных обстоятельств, чтобы
Робэрт Стуруа и Темур Чхеид-
зе смогли повести свое дело так,
как они повели и ведут его

сейчас при заинтересованном и

сопереживающем внимании не

только своих сородичей, но и
всей театральной обществен-
ности.

Два этих театра, как и два

этих режиссера, глубоко отли-

чаются друг от друга. Их раз-
ность наподобие двух полюсов

в магните создает напряжение
театральной жизни города, по-

рождает дух здорового ТБорчес-

кого соперничества. Когда эти
театры приезжают в Москву,
мы воспринимаем их вне кон-
текста, на фоне иных традиций,
не замечаем конструктивной по-
лемики, которая заложена в

спектаклях, в самом способе и

стиле взаимоотношений со зри-
телем, который утверждается

художниками. Будем иметь эти

вещи в виду в разговоре о мард-

жановцах, которые в эти дни

завершают свои гастроли в

Москве.

Т. Чхеидзе^привез шесть спек-
таклей, три своих («Звездо-
пад» О. Иоселиани, «Отелло»
Шекспира, «Обвал» М. Джава-
хишвили) и три работы очеред-
ного режиссера Медеи Кучу-
хидзе («Анна Каренина» Л. Тол-
стого, «Провинциальный сюжет»
Л. Росебы и «Самоубийство
влюбленных на острове небес-
ных сетей» М. Тикамацу). В
полной мере сознавая празднич-
ность и ответственность гастро-
лей, главный режиссер рискнул
показать театр не только в его
парадном обличье, но и в том

естественном состоянии, которое
можно назвать «рабочим мо-

ментом». Театр предстает в сво-

их принципиальных победах и

в своих не менее принципиаль-
ных поражениях, которые сам
художник, как известно, может
и не отличать, но критик отли-
чать обязан. Спектакли спорят

между собой, спор переносится
внутрь самих спектаклей, в раз-
личие актерских манер и спосо-
бов постижения человеческого
духа. Иногда разнобой достига-

ет такой остроты, что трудно по-

верить в принадлежность двух
спектаклей одному и тому же

режиссеру. Невозможно, ска-
жем, сыскать объединяющие те-
атральные признаки в «Анне
Карениной», поставленной ода-

ренной Медеей Кучухидзе по

инсценировке Л. Росебы, и в
спектакле «Провинциальный
сюжет», созданном тем же ре-

жиссером по пьесе той же

Л. Росебы. В первом случае ар-

тисты комфортабельно сущест-
вуют, во втором — нервно и

напряженно живут, затрачива-

ясь не по театральному счету.

В «Анне Карениной» похвальное
стремление охватить всю слож-
ность романа во всех его сю-
жетных и смысловых сцеплени-
ях оборачивается невнятной и
обидной скорописью, которую
не могут заполнить и скрасить
первоклассные актеры, вклю-
чая таких мастеров, как Софи-
ко Чиаурели или Котэ Маха-
радзе. В том же «Провинци-
альном сюжете» К. Махарадзе,
Н. Чиквинидзе, О. Мегвинетуху-
цеси, Г. Габуния оказываются
способными затронуть самые
глубокие душевные струны. В
«Анне Карениной» актер в ус-
ловнейшем пространстве насто-
ящими вилами поднимает клок
настоящего сена и несет его в
противоположный угол сцены,
в котором размещается услов-
ный коровник. Это выглядит та-
кой бутафорией и отдает такой
неправдой, за которую, кажет-
ся, автор романа вообще недо-
любливал театр. А рядом, в
том же «Провинциальном сюже-
те», условность и документаль-
ная правда жизни сплавлены в
таком нерасторжимом единстве,
которое действует неотразимо и
завораживающе.

Такого рода противоречия, на
мой взгляд, есть противоречия
ищущего театра. В спектаклях
Темура Чхеидзе (да и в самом
его характере!) подобные проти-
воречия также существуют.
Главный режиссер марджанов-
цев поражает сплавом самых
неожиданных начал: жесткость
и упрямая сила сочетаются с
застенчивой и покоряющей ин-
теллигентностью, острота ре-
жиссерского рисунка, полно-
ценное режиссерское присутст-
вие в каждом моменте спектак-
ля вдруг оборачиваются своего
рода ненавистью к режиссуре,
нежеланием отливать пьесу в
какую-то         строгую      форму.
Т. Чхеидзе готов пойти на лю-
бое самоограничение, чтобы от-
крыть возможность свободного
и прихотливого актерского твор-
чества. В конце концов он меч-
тает об актере, который бы не
просто выполнил режиссерское
предложение, но и оправдал, за-
щитил его всей свой личностью,
заразил зрителя зарядом духов-
ной энергии, вне которой, ка-
жется, режиссер не мыслит те-
атра.

Вот тут-то снова вспоминаешь
контекст, в котором формиру-
ется режиссер. Грузинская сце-
на всегда гордилась своей теат-
ральностью. Это не тавтология,
а нечто вполне внятное для
каждого, кто знаком, скажем,
с работами того же Р. Стуруа.
Он строит театр беспредельно
зрелищный, активный, празд-
ничный, яркий. Театр нигде и
никогда не скрывает своей ус-
ловной природы, актеры нигде
и никогда не прячут своего ли-
цедейского звания. Они играют
нас, с нами, про нас, про себя,
разрушают не только «четвер-
тую стену», но и все возможные
перегородки, которые стоят
между сценой и залом. В наибо-
лее принципиальных работах
Р. Стуруа добывает огромную
смысловую энергию, кореня-
щуюся в этой самой «театраль-
ности».

Т. Чхеидзе театральность це-
нит и вкус ее превосходно чув-
ствует, но он боится дать ей
чрезмерную волю. Он опасается,
чтобы театральность не заслони-
ла чего-то такого, что поваж-
нее ее или по крайней мере к
ней одной не сводится. Он
ищет в театре моменты духов-
ного самораскрытия человека и
старается организовать свой по-

иск так, чтобы ничто не могло
помешать актеру и зрителю ду-
ховно общаться. Преодоление
«театральности» и даже оттал-
кивание от нее становится тем
самым необходимым вторым
полюсом органической жизни
театра, которая в истории рус-
ской сцены известна со времен
великого соперничества Стани-
славского и Мейерхольда. Эти
полюса нужны для того, чтобы
театральность не зарывалась, не
уходила от живого человека с
его проблемами и мучительным
самосозиданием, часто проходя-
щим вне какой бы то ни было
внешней обозначенное™. Эти
полюса, с другой стороны, нуж-
ны для того, чтобы театр оста-
вался театром и не терял сво-
ей зрелищной природы, вне
которой не может на сцене
осуществиться никакое духов-
ное общение. Сама по себе те-
атральность цены не имеет.
Она обретает смысл только в
каком-то союзе или блоке. Не-
мирович-Данченко, например,
считал, что для Художествен-
ного театра самым трудным в
его истории явилось слияние те-
атральности с простотой и прав-
дой. Похоже, что именно к та-
кому синтезу ведет свой театр
Темур  Чхеидзе.

В «Звездопаде» О. Иоселиани,
которым марджановцы откры-
ли гастроли, два этих основопо-
лагающих начала разошлись.
Суровая и скорбная история о
том, как человек, погибший на
войне, продолжает жить среди
живых, привлекла режиссера
своим открыто вопрошающим
духовным содержанием. Перед
нами разворачиваются не про-
сто воспоминания. Не вернув-
шийся в дом с войны не просто
живет в памяти невесты, но и
властно определяет ее жизнь.
Душа вечной невесты высохла
и омертвела, она больше неспо-
собна к любви: образ сужено-
го, лица погибшего и его дру-
зей все время находятся перед
ее духовным взором. И перед
взором зрителей: в голубоватом
луче света те, не вернувшиеся
с войны ребята, неподвижно
смотрят в темный простор за-
ла. Средствами открытой теат-
ральности эту тему не выра-
зишь. Т. Чхеидзе пытается со-
творить поэтическую и одно-
временно очень реальную, поч-
ти бытовую структуру. Он пред-
лагает каждому актеру суще-
ствовать сразу в двух смысло-
вых и эмоциональных измере-
ниях, и в некоторых важнейших
сценах достигает искомого
единства (замечательно прово-
дит Д. Двалишвили монолог
усталого вестника смерти —чело-
века, которого мучает обяза-
тельство перед душой погибше-
го товарища, не похороненного
им). Но по всему спектаклю
достигнуть такой чистоты зву-
чания марджановцам не уда-
лось: поэзия часто остается в
унылом одиночестве, а реальная
жизнь раскрашивается по зако-
нам  бытового театра.

В «Отелло» и «Обвале» кол-
лектив обретает свой голос и
открывает нам замысел своего
театра, его идею, его внутрен-
ний посыл, обращенный к разу-
му, совести и достоинству чело-
века. Я говорю «достоинство»,
потому что эта тема пронизыва-
ет шекспировский спектакль в
той же степени, что и спектакль
«Обвал». События, отделенные
тремя веками, имеют некоторые
общие нравственные парамет-
ры,     увиденные     художником.

Отелло, каким его играет
Отар Мегвинетухуцеси, не рев-

нив и не доверчив. Перед нами
человек, который «по капле вы-
давил из себя раба». Черная
кожа в спектакле — условный
знак прежнего Отелло, его раб-
ского состояния. Тут проблема
не цвета кожи, а цвета души.
Отелло как бы «чернеет» на на-
ших глазах и в той степени, в
какой освобожденный и до-
стойный человек впадает в гну-
сную и рабскую стихию нена-
висти к другому человеку, к
женщине, боготворимой им. Ме-
ра человеческого в человеке
вдруг обнаруживает еще свою
мизерность, свою верхушеч-
ность, вроде тонкой пленки мас-
ла на воде. Грузинский артист
играет трагедию человека, по-
знавшего свободу и любовь и
на каком-то последнем витке
своей жизни одним позорным
ударом сокрушившего и обре-
тенную с таким трудом внутрен-
нюю свободу, и завоеванную
таким душевным усилием лю-
бовь. Он не Дездемону убил, а
себя сокрушил, свое человече-
ское достоинство. Муки сопро-
тивления рабскому инстинкту,
гнездящемуся где-то в темной
глубине подсознания, играются
с поражающей и давно не ви-
данной на нашей сцене драмати-
ческой силой. Этот Отелло все
время сдерживает свои руки,
укрощает их желание вцепиться
в чужое горло. Руки действи-
тельно пахнут убийством, когда
душа еще живет, когда лицо,
глаза, светлое поле сознания еще
диктуют Отелло напоминание о
том, что он уже человек. Еще
человек. Борьба человека со
своими руками, борьба чести и
достоинства с низостью и раб-
ством, сидящими в собственной
душе, — так на этот раз разга-
дана вечная загадка шекспи-
ровской  драмы.

В «Обвале» Т. Чхеидзе про-
должает исследование возмож-
ностей человеческого духа в
его сопротивлении насилию и
безудержному хамству. В по-
вести М. Джавахишвили, напи-
санной в 1924 году, режиссера
интересует не мрачный сюжет
о том, как мерзавец Джако уни-
зил князя Хевистави и перели-
цевал великие идеи революции
для своего домашнего кулацко-
го употребления. Его интересу-
ет другое: способность князя и
княгинюшки не только подчи-
ниться воле мерзавца, но даже
испытать от этого подчинения
нечто вроде удовольствия. Но-
дар Мгалоблишвили, превос-
ходный исполнитель Яго, на
этот раз создает трагикомиче-
скую фигуру либерального бол-
туна, прекраснодушного мечта-
теля, не понимающего ни ре-
альной жизни, ни реальной ис-
тории. С той же шемящей и
одновременно разоблачающей
силой сыграни судьба Марго,
жены Теймураза Хевистави,
Наной Чиквинидзе. Кульмина-
ционные сцены перелома, кото-
рый происходит в духовном
мире героини, относятся к едва
ли не самым впечатляющим ак-
терским достижениям грузин-
ского театра.

Художник Георгий Алекси-
Месхишвили, создав образ раз-
рушенного и вновь созидаемого
мира, дал нам возможность
увидеть в темном проеме стены
слабо мерцающие звезды. Стра-
дающие, жаждущие истины,
взыскующие правды герои «Об-
вала» очень редко обращают
свой взор наверх. Только в са-
мые критические моменты, ко-
гда жизнь проиграна, а судьба
решена, эти люди вспоминают
о высших ценностях бытия, о
человеческой чести, о достоин-
стве. Но мы в зале всегда чув-
ствуем предостерегающее при-
сутствие этих звезд, их дальне-
го света. В лучших своих рабо-
тах Темур Чхеидзе и его акте-
ры оказываются способными
передать нам высокий свет ду-
ши человеческой, пробивающей-
ся к добру и красоте.

А. СМЕЛЯНСКИЙ.


