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великому драматургу посвящается

J
ДЯЩЕЕ БОГАТСТВО

Наш театр давно уже ви-

дит в Островском одного

из самых репертуарных дра-

матургов. Сегодня внимание

к его пьесам исключительно,

мы переживаем как бы но-

вую «эпоху Островского». И

в больших, мощно оснащен-

ных театрах, и в самых ма-

леньких идут пьесы великого

драматурга, рождаются но-

вые трактовки, новые концеп-

ции. Многие из них интерес-

ны, иные спорны, а то и во-

все далеки от эстетики Ост-

ровского, от мира его обра-

зов. Какими же чертами от-

мечен этот процесс рождения

«нового Островского»? Како-

вы его общие и необщие чер-

ты?

Главная тема спектакля

Липецкого драматического

театра «Таланты и поклон-

ники» (режиссер В. Пет-

ров) — сломанные, растоп-

танные «поклонниками» та-

ланты — выражена со всей

остротой и определенностью

социального конфликта, в ма-

нере спокойной, строгой, со

сдержанным достоинством.

За этой сдержанностью —

второй план, внутреннее ки-

пение страстей. Сам Остров-

ский назвал «Таланты и по-

клонники» — одну из самых

своих печальных пьес — ко-

медией. В этом нет ничего па-

радоксального: время вносит

свои поправки в понятие жан-

ра, рождаются жанры-гибри-

ды, трагикомедия, например,

во многом предугаданная ве-

ликим драматургом. В «Та-

лантах и поклонниках» есть

этот трагикомизм, и это

чувствуется в липецком спек-

такле. * Трагикомичен образ

трагика Ераста Громилова у

артиста В. Пономарева.

А по традиции его играли

чуть ли ие буффонно. «Де-

монизм», картинность поз,

театральный плащ, эксцент-

рика — все это в спектакле

смягчено. Главное же — «за-

дувавшийся» человек, пря-

чущей за прибаутками и

шутками горькую обиду за

несостоявшуюся актерскую

судьбу, за вынужденное шу-

товство и попранное достоин-

ство. В спектакле есть встав-

ка: трагик и Негина репети-

руют отрывок из Шекспира,

и оказывается, Ераст Громи-

лов вовсе не «актер акте-

рыч», а вдохновенный, та-

лантливый художник. И еще

одна тема неожиданно выхо-

дит на первый план спектак-

ля, тема актерского братства,

общности судеб людей искус-

ства в буржуазном мире. За

веселым смехом провинци-

альной примадонны Смель-

ской слышатся надтреснутые

нотки, растерянность, трево-

га за Негину. А «поклонни-

ки» один за другим покинут

в финале спектакля сцену,

они уйдут в разные стороны,

всем им «не по дороге». По-

том один за другим погаснут

фонари, и останутся пустота и

глушь. Все в этой режиссер-

ской метафоре почерпнуто в

самом Островском, а именно

мысль о тупике, на который

обречены таланты в общест-

ве, основанном на власти де-

нег, об одиночестве, незащи-

щенности перед лицом

окружающей их мглы.

...ИЗ ГЛУБИН
ЗАМЫСЛА

Но вопрос «Островский

ли это?» все же встает.

Он прозвучал впрямую на

художественном совете те-

атра, он читался и в некото-

рых удивленных взглядах

зрителей. Ведь раньше все

было не так, совсем «не та»

пьеса!

Потребность в узнавании,

в том, чтобы увидеть знако-

мое, удобно привычное, пря-

чет подчас непознанные еще

богатства великой драматур-

гии, становится барьером к

постижению в ней нового, то-

го, что было обращено Ост-

ровским к будущему, что бу-

доражило его совесть. Ост-

ровский — это не толь-

ко достоверность зарисо-

вок с натуры, не про-

сто «быт». Говорить об

этом — уже трюизм. Выло

бы нелепо ставить под сомне-

ние весь творческий опыт со-

ветского театра, шаг за ша-

гом на протяжении всей сво-

ей истории открывавшего в

Островском философа, обли-

чителя «темного царства»,

поэта высоких чувств, горя-

чих бескорыстных сердец. И

все же новый постановочный

характер, новые нюансы и

акценты все еще смущают

иных ревнителей чистоты

стиля Островского.

Легче всего было бы ви-

деть в этой настороженности

по отношению к новым трак-

товкам пьес Островского дог-

матизм, застойность мысли.

Но вопрос усложняется тем,

что существует ведь и пустое,

претенциозное модничанье,

примеров его в практике на-

шего театра не так уж мало.

Обе эти крайности: пребыва-

ние на уровне музейности,

верность ложно понимаемым

традициям и активное, дале-

ко не всегда деликатное, за-

частую просто разрушающее

дух произведения режисси-

рование сталкиваются в не-

поимиримом противоречии.

К счастью, есть третий путь,

главный. — не столько стрем-

ление удивить, бросить вы-

зов общепринятому, сколько

прочитать, внимательно и

доверчиво объяснить совре-

менными сценическими сред-

ствами то, что написал сам

драматург, угадать в нем со-

юзника, «соавтора» нашего

сегодня.

Островский одарил на-

ше время своими пьеса-

ми, каждая из которых —

большой и сложный мир лю-

дей, отраженный в зеркале

истории с поразительной, все-

объемлющей полнотой. Но и

современность не осталась в

долгу перед «русским Шек-

спиром», обогатив его духов-

ным опытом великой эпохи,

замечательными      открытия-

ми XX века в области теат-

ра, гениальной системой Ста-

ниславского. Найден ключ в

тайное тайных сценических

героев, и в этом соединении

гениальной драматургии и

могущественных   средств    ее

Л. ЖУКОВА

воплощения в значительной

мере заключена сила совре-

менного прочтения Остров-

ского Общеизвестно, Станис-

лавский открыл Чехова. Но

разве не стала его система

компасом и в распознании ди-

алектической сложности ха-

рактеров Островского?! Не

помог ли сотням театров соз-

данный Станиславским свод

сценических законов, кото-

рый позволяет выстроить

стройное здание спектакля,

определить новое в концеп-

ции пьесы?!

В   спектакле   «Гроза»  на

сцене         Североосетинского

театра в постановке Г. Хугае-

ва интересна неожиданная

расстановка сил, ведущая к

продуманной и полновесной

трактовке. Особую много-

гранность и значимость обре-

ла фигура Кулигина, поэта

природы, ученого-самородка,

словно угадывающего в уду-

шающей атмосфере кабани-

хиного царства неизбежность,

неотвратимость очищающей

грозы. Может показаться,

что режиссеру важно выдви-

нуть Кулигина на первый

план, найти для него скульп-

турные, пластические ми-

зансцены, как бы физически

заполнить им пространство.

Но главное совсем не в этом,

а в том, каким предстал Ку-

лигин у В. Тхапсаева, каким

видит своего доброго и муд-

рого героя актер, его внеш-

ние черты, эти простые и та-

кие житейски достоверные

железные очки, эту оклади-

стую бороду, делающую Ку-

лигина похожим на Циолков-

ского. Быть может, именно

этот неожиданный акцент

спектакля поднимает его со-

бытия над тем мелодраматиз-

мом, который во многих по-

становках «Грозы» снижает

философский масштаб, высо-

кую поэзию пьесы. Здесь

именно Кулигин оттеняет

значимость характера Кате-

рины, сыгранной молодой

актрисой Т. Кантемировой с

тем открытым трагедийным

темпераментом, источник ко-

торого — чистота и искрен-

ность. В первых картинах Ка-

терина словно светится этой

чистотой, этой   юной   женст-

венностью. Гибель ее отнюдь

не предрешена с первых сцен

спектакля, она возникает как

неизбежность, как музыкаль-

ное крещендо, ведущее к

трагическому апофеозу, спле-

тающееся с темой страшной в .

своей размеренной «коман-

дорской» поступи Кабачо-

вой — Т. Кариевой. Свежесть

доброго, человечного спектак-

ля осетинского театра в ана-

литически точной партитуре

каждой роли, в игре света и

тени, в торжестве пробиваю-

щихся сквозь мрак лучей на-

дежды. И оказывается, не

нужно ничего придумывать,

ничего специально модерни-

зировать, чтобы трагедия Ка-

терины потрясала, чтобы

«Гроза» смотрелась и захва-

тывала. Не нужно, чтобы

спектакль специально наме-

кал на некую темную любов-

ную историю отношений Ка-

банихи и Дикого, как это

делается в некоторых теат-

рах, увы, даже тюзах, что-

бы Кулигин осмеивался, как

нелепый чудак, чтобы дела-

лись купюры, переставля-

лись эпизоды, сокращался

драгоценный текст.

Новое слово сказано и в

спектакле' «Светит, да

не греет», поставленном на

сцене Воронежского драмати-

ческого театра (режиссер

Ф. Веригнна). В спектакле

много «чеховского», и сама

его тоналнность, и образ ску-

чающей, мечущейся между

загранице! и русской дерев-

ней барыньки Реневой, пред-

ставляющей собой как бы

проекцию на образ Раневской

из «Вишневого сада», и двое

старичков из крепостных, за-

бытых словно Фирс в старом

доме. Настойчиво пробивает-

ся сквозь эти новые для Ост-

ровского | драматургические

мотивы извдчная позиция пи-

сателя, непримиримого к без-

духовности|и суетности чело-

веческого , эгоцентризма.

Об этом и спектакль. Умный,

тонкий, оні разворачивается

как неторопливая повесть за-

губленных человеческих жиз-

ней, как драма душевной опу-

стошенности героини, кото-

рую играет В. Мануковская.

Ее Ренева, эффектная, холе-

ная молодая женщина, пыта-

ется любить, но «не умеет»,

пытается найти себе место в

жизни, но не находит. Не-

вольно вспоминаются совре-

менные западные фильмы с

главенствующей в них темой

одинокой никчемности, не-

способности жить, бессмыс-

ленности никому не нужного

существования.

Островский писал о бур-

жуазном обществе своего

времени, и эта тема оказа-

лась   точно    им  предугадан-

ной. Но в «Светит, да не гре-

ет» есть и другое, есть вера

в человека, в его духовную

красоту, в его нравственные

силы. Драматически сложно-

му образу запутавшейся ба-

рыньки пьеса противопостав-

ляет чистоту и цельность про-

стой русской девушки Оли,

которую молодая актриса

Р. Кириллова играет как во-

площение гармонии человека

и природы, ясной и светлой

слитности его с миром пре-

красного. Прозревает ли Ре-

нева — Мануковская, когда

жертвой ее капризной любов-

ной игры становятся две че-

ловеческие жизни? Трагиче-

ский конец пьесы и спектак-

ля ведет не к очищению Ре-

невой, а к бесповоротному су-

ду над аморальной сутью ее

легковесного,         лишенного

смысла существования.

Неуклюжее, недостаточ-

но тонкое обращение с клас-

сическими произведениями,

малейшее огрубление его

мыслей — и пред нами пред-

станет совсем другое произ-

ведение, действительно «не

Островский»! Можно не со-

мневаться в добрых намере-

ниях режиссера Е. Минского,

поставившего «Беспридан-

ницу» в Тюзе города Киро-

ва, стремившегося усилить

социальные мотивы пьесы и

внести в спектакль «совре-

менный» психологизм. Но

присущая самой природе

пьесы социальность оберну-

лась в руках постановщика

меняющим суть дела социо-

логизированием, а «психоло-

гизм» привел к тому, что все

в спектакле стало «наобо-

рот». Вдова Харита Игнать-

евна Огудалова, мать Ларисы,

превратилась в страдающую

женщину, жертву «кнуров-

щины». что не мешает ей де-

монстрировать не только не-

разделенную любовь к Кну-

рову, но и весьма кокетливо

и вызывающе похлопывать по

щеке Паратова. Ведет она

себя при этом более . чем

вульгарно, и то, что у Ост-

ровского тронуто легкой

кистью, здесь выглядит грубо

и назойливо. Кнуров, «круп-

ный делец», в спектакле —

благородная,        трагическая

фигура, он «любит». Сцена

орлянки почему-то перенесе-

на из финала в экспозицию

спектакля, и это разрушает

гениально найденное Ост-

ровским симфоническое раз-

витие апофеоза подлости! В

программке к спектаклю те-

атр назвал его «сценической

редакцией», очевидно, все-

рьез полагая, что имеет пра-

во таким образом «редакти-

ровать» Островского.

Нужны ли Островскому

такие нескромные «редак-

ции»? Естественно, нет. Они

способны лишь сеять недове-

рие к тому свежему и смело-

му, что заключено в талант-

ливых постановках пьес Ост-

ровского последнего времени.

Все подлинно новаторское,

связанное с постановкой

пьес Островского на совет-

ской сцене говорит о том,

что концепции возникают не

извне, а прорастают внутри

пьесы и только извлеченные

из глубин авторского замыс-

ла, авторской стилистики, об-

ретают живое  дыхание.


