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Ц еннейшее свойство ре­
жиссера и актера—обла­

дание собственным творческим 
лицом, «музыкой* неповтори­
мого звучания, индивидуально­
стью в объемном — художни­
ческом н духовном содержа­
нии понятия. Столь же важно 
наличие своего голоса и лица 
у театрального коллектива.

Восемь спектаклей Ереван­
ского драматического театра, 
которым руководит хорошо из­
вестный в Москве своими по­
становками на столичной сце­
не Рачья Капланян («Ри­
чард I I I *  — у вахтанговцев, 
«Признание*, «Сирано де Бер­
ж ерак*— в Малом театре), по­
зволили услышать эту счастли­
во найденную, собственную 
м у з ы к у  театра, ощутить 
определившуюся с годами са­
мобытность: склонность к  мо­
нументальным жанрам, есте­
ственность сильных, откры­
тых страстей на подмост­
ках, умение воздействовать 
красотой, гармонией, пласти­
ческим совершенством теат­
рального зрелища, владение 
языком сценических метафор.

Естественно, что особый ин­
терес вызвали постановки 
Шекспира, по-своему созвуч­
ного армянской исполнитель­
ской традиции мощью темпе­
рамента, силой и ясностью 
суждений о мире. Шекспира, 
который на современной сце­
не идет широко, попадает в 
сферу воздействия многих ху ­
дожественных систем, и тем 
не менее остается автором 
трудным.

«Войну Алой и Белой розы* 
поставил Р Капланян. Безус­
ловным художественным ри­
ском было превращение 15- 
актной хроники о добром и 
слабом короле Генрихе V I в 
двухчастное представление. 
Риск в целом оправдал себя, 
разве что к финалу действие 
становилось излишне торопли­
вым.

Режиссер за первооснову 
спектакля взял мысль о том, 
что манящий и страшный ми-
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раж власти нравственно и фи­
зически уничтожает людей. 
Свой монументальный спек­
такль постановщик (являю­
щийся одновременно и авто­
ром сценографии) расположил 
в предельно освобожденном 
пространстве сцены, обрамле­
нием которой служат мощные 
столбы — колонны света, ве­
щественным оформлением — 
две тяжелые кованые цепи, 
свисающие с колосников, да 
растущий частокол крестов, 
каждый из которых означает 
новую кровь, новую смерть, 
новое преступление.

Неведение, доверчивость дет­
ства сохраняются в Генрихе— 
хрупком ювце, неуверенно 
присевшем на край трона, 
изумленно взирающем на кро­
вавую борьбу страстей во­
круг себя.

А . Хандикяв нашел выра­
зительную пластическую фор­
му образа. Но внутреннего 
движения, трагических куль­
минаций в роли явно не хва­
тает. Генрих уходит со сцены 
точь-в-точь таким, каким 
впервые явился на нее.

В перенасыщенном лицами, 
титулами, именами «массо­
вом* представлении, в мгновен­
ности обрывов судеб, перема­
лываемых в борьбе за власть, 
режиссер тем не менее предо­
ставляет актерам достаточно 
свободное поле деятельности, 
отчего мы запоминаем многих. 
Среди них, конечно, королеву 
Маргариту, сыгранную двумя 
исполнительницами — в юно­
сти Т. Капланян, в зрелости — 
одной из лучших актрис ере­
ванской труппы Э. Вартанян.

Чем далее к финалу, все 
убыстряясь, продвигается дей­
ствие, чем больше его захле-
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стывает стихия бесчеловечного 
взаимоуничтожения, тем от­
четливее на первый плав вы­
ступает еще одна фигура. Су­
тулый, с жидкими прядями 
прямых волос Ричард Глостер 
(Л . Тухикян) — будущий Ри­
чард I I I ,  неутомимый «ткач 
смерти*, то появляясь, то ис­
чезая среди крестов, в костля­
вых руках вынося все новые, 
будет «работать* на себя, 
приближать время своего тор­
жества над поверженными про­
тивниками. В финале режис­
сер даст актеру впечатляющую 
метафору. Где-то поблизости, 
тонкий н нежный, раздастся 
плач младенца, голос только 
что родившейся жизни. Мгно­
венье послушав, Ричард яро­
стно воткнет очередной крест 
в землю, и крик оборвется, 
превратится в пронзительное 
карканье воронья над вселен­
ским кладбищем.

О природе театрального мо- 
нументализма Р. Капланяна 
свидетельствовала и поэтиче­
ская композиция по мотивам 
армянской истории «Зов бо­
гов* П. Зейтунцява. Торжест­
венная и мерная поступь вре­
мени слышалась в спектакле, 
где первого царя Армении 
Тиграна играл Г. Манукян, 
данные которого как будто бы 
специально предназначены для 
трагедийных жанров.

«Гамлет* (режиссер А. Хан- 
дпкян) — спектакль, несущий 
ощущение внутренней поле­
мичности, отмеченный сложно­
стью режиссерского мышле­
ния. Причудливость сцениче­
ских метафор, богатство по-

Йдившей их фантазии, осо- 
й ритм появления и исчез­

новения персонажей, постоян­
но присутствующих где-то ря-
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дом, поблизости, за темными 
стенами единой сценографи­
ческой установки — все вместе 
рождает атмосферу всеобщего 
соглядатайства, доноситель­
ства, тягостной подконтроль­
ности. Все видят все, и нико­
му не удается скрыться. За 
плоскостями, внезапно прихо­
дящими в движение и опадаю­
щими стремительно, как в мы­
шеловке, возникали властите­
ли и слуги, палач, введенный 
режиссером на правах суще­
ственной фигуры действия, 
священник, буовящий молит­
ву, величественная королева 
(А . Топчян). играющая пре­
красными волосами, весельчак- 
король (Р. Котанджян), к  ли­
цу которого приклеилась, рас­
тянула губы в несменяемую 
гримасу улыбка цинического 
довольства жизнью.

Гигантскую мышеловку вы­
строил на сцене художник 
Е. Софронов. И Дания в спек­
такле Ереванского театра ока­
зывалась не клеткой, не тюрь­
мой, а великолепно отлажен­
ным механизмом по уловле­
нию человеческих душ, их 
обезличиванию. Главным мо­
тивом спектакля становилось 
жестокое требование — быть, 
как все.

В этой перенасыщенной ме­
тафорическими иносказания­
ми и зримыми символами ат­
мосфере спектакля являлся, 
до конца проходил свой траги­
ческий ауть Гамлет, сыгран­
ный В. Мсряном. Тяжесть от­
крывшегося знания, глубокое 
уязвление души, умудренность, 
пришедшая до времени, обор­
вавшая юность и положившая 
морщины и тени на вырази­
тельно-некрасивое лицо — вот 
Гамлет актера.

«Вечная роль* оказалась 
прочитанной самостоятельно 
и лично. Духовный масштаб, 
достигнутый в образе, по­
корял своей значительностью. 
И вместе с тем работа каза­
лась несколько монотонной. 
«Душевный оркестр* сверх­
сложной роли ограничивал­
ся несколькими повторяю­
щимися мотивами — горечи, 
скепсиса, завороженности раз­
думьем. Исчезало недаввее 
прошлое героя — жизнерадост­
ного юноши, жадно поглощав­
шего знания. Не было Гам­
лета-влюбленного, а потом 
потрясенного своей виной пе­
ред погибшей Офелией... Ухо­
дила из спектакля столь су­
щественная в системе шекспи­
ровской трагедии тема друж­
бы датского принца с актера­
ми, вообще линия актерства 
у самого Гамлета с его вир­
туозной способностью к ми­
стификации. интеллектуаль­
ному, пронизанному ядом бес­
пощадной иронии притворст­
ву-

Стоит отметить, что в пери­
од особенно активных и не­
примиримых споров о судьбе 
«новой* и «старой*, главной 
и очередной режиссуры, когда 
некоторые из ведущих масте­
ров объясняют свое нежелание 
иметь возле себя сильного и 
творчески самостоятельного 
молодого коллегу опасностью 
разлома труппы как моноли­
та. Ереванский драматический 
театр привез в Москву спек­
такли трех постановщиков — 
опытного Р. Капланяна, мо­
лодого А . Хандикяна и при­
надлежащего к среднему по­
колению А. Оганесяна.

Ритмами певучей и плавной 
повествовательности, стремле­
нием всмотреться в каждую 
судьбу отмечен спектакль 
А. Оганесяна «Осеннее солн­
це* по мотивам рассказов 
Г. Матевосяна. Постепенно 
становясь все более филосо­
фичным. ширясь в содержа­
нии, спектакль о современной 
армянской деревенской семье 
наполняется глубоким размы­
шлением о миновавшей и ве- 
забытой войне, о сегодняшнем 
мире. В образе Агув В. Гевор­
кян продемонстрировала ши- 
рокий диапазон своих актер­
ских возможностей — от про­
никновенного лиризма до ост­
ро комедійной, жанрово соч­
ной народной игры.

Само количество спектаклей 
А. Хандикяна в гастрольном 
реоертуаое (креме «Гамле­
та * «Жаворонок* Ж . А н у ія  
и «Иркутская истерия* А. Ар­
бузова) свидетельствует о воз­
можностях молодого режиссе­
ра. Он обладает тем качест­
вом, которое, собственно, и 
дает праю на режиссерскую 
профессию, — способностью 
мыслить образами, создавать 
на сцене особый мир. Моло­
дой постановщик входит с ав­
тором-драматургом в актив­
ный творческий контакт. Ино­
гда, впрочем, эта степень ре­
жиссерского соавторства, втор­
жения в целостный мир ли­
тературы кажется чрезмер­
ной. Из «Гамлета*, например, 
исчезли не только целые кус­
ки текста, но даже и некото­
рые, далеко не второстепенные 
персонажи.

Превратив «Иркутскую ис­
торию* в некое ностальгиче­
ское и лирическое воспомина­

ние о 60-х годах, о молодости 
героев на великих сибирских 
стройках, а звучащий со сие­
ны текст — в ритмическое чте­
ние, режиссер невольно ис­
ключил из своего спектакля 
живой, плотный, пестрый слой 
жизни, столь важный в пьесе 
А. Арбузова, и тем самым 
усилил сентиментальность, 
чувствительность ее звучания. 
Очень спорно по отношению к 
авторскому замыслу оказался 
прочитав и «Жаворонок*.

Если Р. Капланян в своих 
работах порой чересчур задер­
живается на одной, избранной 
мысли, что приводит к сковав- 
ности режиссерского замысла, 
к потере «многосмыслия*. ес­
ли А. Оганесяв в его увлече­
нии словом, повествовательно- 
стью на сцене порой забывает 
о собственно театральвом на­
чале, то молодому Ханднкяну, 
проживающему ныне самый 
счастливый для художника пе­
риод творческого начала, сле­
дует пожелать овладеть еше 
одним необходимым качест­
вом вастояшего режиссера — 
искусством самоограничения. 
Метафоры Хандккяна подчас 
требуют значительных уси­
лий, чтобы быть расшифро­
ванными: спектакли оказыва­
ются выстроенными не из 
пьесы, а где-то ооодаль.

Тревожат самоповторы — из 
роли в роль — у исполнителей, 
чуждая современному театру 
привязанность к определенно­
му амплуа. Есть ощущение не­
достаточного внутреннего дви­
жения в образах, которые, как 
правило, ярко заявлены, пла­
стически сформулированы, но 
лишены развития, измевчиво- 
сти и текучести судьбы. Стоит 
более настойчиво работать над 
созданием ансамбля, достиже­
нием « и но го  уровня исполне­
ния. Кроме того, хотелось бы 
пожелать бесспорно талантли­
вому коллективу более интев- 
сиввого, объемного, глубокого 
поиска современной темы.
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