
ЖЖ ‘УЗБЙНОЕ» отношение де- 
'■Оті лает классику, детище 
прошлых времен, отстраненной, 
лишенной точек соприкоснове­
ния с нашими делами и забота­
ми, с нашими духовными «во­
просами». Насильственное же 
притягивание ее к ним чревато 
разрушением той самой художе­
ственной цельности, благодаря 
которой классическое произве­
дение и сохраняет свою «про­
тяженность» в веках. Коренной 
вопрос здесь, применительно к 
театру в особенности, в том, 
как на практике, в сцениче­
ском воплощении, установить 
живую связь с наследием 
прошлого, как актуализировать 
заложенный в нем смысл, не 
сотворив при этом насилии 
над его природой, его сутью? 
Иначе говоря, как соотнести 
его с нашей жизнью, нашими 
духовными запросами, нравст­
венными исканиями, не впав в 
модернизацию, не допуская 
амикошояского вольничапия в 
обращении с произведением, 
сценическая судьба которого 
порой насчитывает столетия? 
Не просто в пиетете дело, а в 
немыслимости какого бы то ни 
было небрежения, нереииачива- 
пия, перекройки па свой рост.

Речь, таким образом, идет об 
активном отношении к класси­
ке, достигнутом не за счет ак­
туальности «любой ценой». 1! 
общекультурном смысле это 
означает сохранение преемст­
венности духовной жизни по­
колений ушедших и живущих, 
а тем самым и обогащение 
бесценной сокровищницы наро­
да.

Можно было бы и не ка­
саться общих вопросов, при 
всей их остроте и злободневно­
сти, сценического воплощения 
классики — в афише нынешне­
го сезона «Театра Наций» ее 
было непривычно мало. В сущ­
ности, помимо «Ростовскою 
действа» и «Носа» нашего ка­
мерного театра, был всего лишь 
еще один такой спектакль, на­
зываемый «Антик проект». Его 
привозил в Нанси Мекленбург­
ский театр (Шверин, "І’ДР). Сме­
ло могу сказать, что он один 
стоил целой афиши, во всяком 
случае трех спектаклей он уж 
точно стоил, потому что осно­
вывался на трех пьесах.

(Онончание. Начало в номер» 
от 7 аагуста с, гф  _

Р А З Н О Л И К И Й
Вернее было бы сказать, что 

в один вечер немецкие арти­
сты давали три спектакля, объ­
единенных единой идеей, ост­
рием своим обращенных про­
тив войны, подвергавших гнев­
ному, яростному разоблачению 
и изничтожению самой сути ми­
литаризма. Эта идея и делала 
представление единым и цель­
ным, хотя каждая из его частей 
представляла собой самостоя­
тельное драматургическое про­
изведение. В первой части это 
была трагедия Еврипида «Ифи- 
геиия в Авлиде», во второй — 
другая трагедия того же авто­
ра — «Троянки» и, наконец, в 
качестве третьей была взята 
комедия Аристофана «Ахарня- 
яе».

Все его три части поставле­
ны режиссером театра Кристо­
фом Шротом. В первой--перед 
нами высокая трагедия, еще 
сохраняющая у Еврипида всю 
возвышенность страстей и бо­
рений человека с роком. Но и 
туг же подспудно .живущая у 
этого самого младшего из «от­
цов трагедии» мысль о жесто­
кости безусловного подавле­
ния человеческого ради «боже­
ского». Такой трагедию и ра­
зыгрывают немецкие артисты— 
серьезно, основательно. Иро­
ния, если и пробивается по хо­

ду действия, то только во вздо­
хах и репликах хора. В осталь­
ном— торжество трагедийного 
начала, боль и смятение чело­
века, обреченного на закла­
ние. Тщетно пытается Ифиге- 
ння (Ульрика Крумбигель) 'про­
биться к душе отца (Аксель 
Вернер). Полный любви и со­
страдания к дочери, Агамем­
нон становится каменным, ког­
да облачается н доспехи. Он 
говорит о счастье быть при­
несенным в жертву ради об­
щего успеха,—о чем, собствен­
но, речь, дочь моя дорогая! О 
том же, что возвращение Еле­
ны всего лишь повод, главное 
же — военная добыча, вот об 
этом речи пет и не может 
быть. Все сводится к одному— 
нужна жертва, и она будет 
принесена.

В исполнении немецких ар­
тистов выворачивание изнанки

милитаристской идеологии при­
обретает дополнительный
смысл, ассоцігаруемый с собы­
тиями самой кровавой из войн, 
что была развязана фашист­
скими агамемнонами XX века, 
залившими кровью народов, в 
том числе и своего собствен­
ного, полмира. Вот она, иско­
мая перекличка старого тек­
ста с современностью, орга­
ничная и ненатужнаяі

Во второй части—«Троян­
ки» — тема войны берется в 
ее самом трагическом ракур­
се ...торжества захватчиков.
Пала Троя. Мужчины истреб­
лены, женщинам уготована 
судьба невольниц, их ждет 
рабство. По не отношеніи' К 
ним победителей или их к по­
бедителям находится в цент­
ре происходящего. Боль пере­
полняет их, согнанных в ла­
герь. Как неистребимо челове­
ческое, как живет оно в них, 
потерявших все. Все! Опп до­
искиваются причин злосча­
стного исхода, утешают слабо­
душных, гудят трусов и преда­
телей. А значит, их дух не 
сломлен. Будучи во власти по­
бедителей, побежденные про­
тивостоят нм. Л разве не то 
же самое было в XX пеке? 
В тех же фашистских концла­
герях, где наперекор всем ужа­
сам фашистского ада люди ос­
тавались людьми, доказав пре­
восходство человечности над 
жестокостью и садизмом. Со­
временная мысль? Несомненно. 
Но здесь она не столько ассо­
циативного характера, как в 
первой части, сколько впрямую 
декларируется, сознательно за­
остряется. Действие происхо­
дит в пространстве круга, ог­
ражденного высокой сеткой, 
наводящей па мысль о колю­
чей проволоке концлагерей. 
Однако и здесь осовременива­
ние не идет дальше намека, 
внешнего абриса действия, за­
ложенного в тексте первоосно­
вы.

Но вот третья пасть — ари- 
стофаповская. Возникает сам 
собой вопрос, почему после 
трагедии комедия? К чему 
смешение жанров в одном 
спектакле? Логика, однако.

есть. Мысль постановщика 
идет дальше—показать абсурд­
ность, противоестественность 
самой гутн войны как сред­
ства достижения захватниче­
ских целей путем истребления 
себе подобных. Идея эта дово­
дится до абсурда, до буффона­
ды, Потому и взята комедия.

Не берусь судить, не зная 
немецкого, в какой мере 
текст, звучавший со сцепы, 
близок Аристофану. Но про­
исходящее на сцене с сюже­
том его комедии имело связь 
весьма отдаленную. Судите са ­
м и --в  «Ахарпянах» рассказы­
вается о том, как предприим­
чивый афинянин Дикѳополис, 
которому надоели воинствен­
ный призывы сограждан на­
шить на Спарту, заключает с 
нею, так  сказать, приватный 
мир и вкушает к своему удо­
вольствию его плоды. В спек­
такле ситуация иная. Герой, 
однажды проснувшись, оказы­
вается во власти человека, 
олицетворяющего гобой воен­
ную машину. Его заставляют 
ма рц і и ровать, вык рикивать
угарно-шовинистические лп- 
зунги и т. п. Диксополис вся­
чески уклоняется от всего это­
го. Он находит больше смысла 
в том, чтобы быть в обществе 
молодухи, с которой они в 
чем мать родила плещутся в 
огромном, вполсцены чане. Во­
енная машина приговаривает 
героя к смерти, но от петли 
его спасают сограждане, заво­
роженные видом одиноко ску­
чающей в чане молодухи. 
Сбросив с себя не только аму­
ницию, но и исподнее, они 
дружно сигают к ней. Воен­
ная машина посрамлена: даже 
человек-автомат, управлявший 
ими, не в силах преодолеть 
искушения и кидается вслед 
за всеми.

Так доводится до логическо­
го завершения — полного по­
срамления — антивоенная 
идея, положенная в основу 
триптиха.

Пути, которыми шел поста­
новщик, как видим, различны, 
что проявилось в его отноше­
нии к тексту.

В первой части спектакля идея

звучит как трагедия — траге­
дия личности, приноенмоіі в 
жертву военщине, и не случай- 
но взят Еврипид в переводе 
Шиллера, сохраняющем весь 
строй оригинала. Вторая часть 
насыщена столкновениями про­
тивоборствующих позиций, 
идет философский спор, каса­
ющийся в большей степени 
нас, сидящих в зало, чем ге. 
роен. И потому Еврипид берет­
ся уже в современной адапта­
ции, II, наконец, в третьей—со­
здается специальная версия 
Курта Варна «по мотивам» ко­
лючій Аристофана.

Перед нами весь, так ска­
зать, спектр работы с класси­
кой: выявление ее внутренне­
го созвучия духовному настрою 
современников, когда это созву. 
чие достигается углублением в 
ее идейные пласты; типичное 
осовременивание путем заост­
рения идейных задач, которые 
ставит перед своими совре­
менниками постановщик: и, на­
конец, крайний случай: класси­
ка становится всего лишь пово­
дом, отправной точкой разгово. 
ра с современниками, когда 
выдвигаемая режиссером и д е я , 
попросту говори, вгоняется в ее 
структуру, меняя ее до неузна­
ваемости. Зачем? Не проще ли 
поискать свой собственный 
текст, не «мучая» сгарыіі, могу­
щий «сработать» заполненным 
в нем содержанием без всякого 
насилия над ним, как было в 
первом случае. Сама идея того 
стоила. Актуальность немецко­
го спектакля трудно переоце­
нить в драматических обстоя, 
тельствах сегодняшней борьбы 
за мир, когда и в непосредст­
венной близости от границ ГДР 
устанавливаются американские 
ракеты первого удара, когда ио 
всей Европе одна сильнее дру­
гой прокатываются волны анти­
военного движения.

На эту же тему спектакль 
польского режиссера Януша 
Вишневского «Конец Европы», 
показавшего здесь еще один 
свой спектакль — «Паноптикум 
а ля мадам Тюссо»,

Молодой художественный ру. 
ководитель Нового театра (Поз­
нань) работает в стиле театра

■ а
кабаре — имею в виду именно 
стилевую особенность его ма­
неры, а совсем не род театра. 
Напротив, во всем, кроме пла. 
с гических приемов и компози­
ционной пестроты действа, стро­
ящегося как шоу, его театр ни­
чего общего не имеет ни с лег. 
костью, ни с развлекательно­
стью. Это серьезный и вместе 
острозлободпевныіі театр. Ни 
в одном, пи в другом спек­
такле сюжета как таково­
го не имеется. Это именно дей­
ство, составленное на ту или 
иную программу и состоящее из 
сменяющихся друг друга пер­
сонажей типажного свойства, 
повторяющих. затверженные 
движения.

Отсутствия сюжета, драма­
тургии в привычном смысле де­
лает спектакли непростыми для 
восприятия. Судя ио предло­
женному лаконичному лпбрет- 
то, спектакль «Мадам Тюссо» 
направлен протип утраты, вы­
мывания духовных ценностей в 
наш индустриальный век. Фи­
гуры спектакля — это своего 
рода знаки стереотипов и смы­
словых клише, потребляемых 
современным «массовым» чело­
веком в виде духовной пищи. 
Глядя на мелькающих, подобно 
мотылькам, монстров — лже­
пророков, шпионов, утративших 
сексапильный флер кабаретных 
див, добродетельных барышень, 
галантных честняг — их кавале­
ров, словно сошедших со стра­
ниц романов Вербицкой, наг­
лых убийц и маньяков, кои­
ми полон теле- и киноэкран За­
пада,— глядя на все это, подан­
ное в невообразимой мешани­
не, можно подумать и гак, осо­
бенно если тебе подскажут та­
кой ход МЫСЛИ.

Колее определенен в своей 
коицепнни спектакль «Ко­
нец Европы», призванный, по 
идее постановщика, донести до 
зрителя порожденную очеред­
ным витком натовской ядерной 
истерии зыбкость балансиро­
вания на грани жизни и смерти 
самого цивилизованного мате­
рика планеты. Код мысли ре­
жиссера заостренно ассоциа- 
тивныіі — типажи сегодняшней 
жизни вступают во взаимодей­
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ствие с представителями поко­
лений ушедших, герои реаль­
ные — с литературными, в дан. 
ном случае персонажами Шо- 
лом-Алейхема, искавшими зем­
ли обетованной не где-нибудь — 
в Америке. «Америка, Амери­
ка»,— кричат, сменяя друг дру­
га, герои спектакля, то нагро­
мождая, то снова растаскивая 
гору чемоданов. Вторя им, не­
пристойно кривляется Обезья­
на Кики, ведомая циничным 
Крикуном, с безумно отрешен­
ным видом вещает свои проро­
чества Мерзкий Аккордеонист, 
ерничают клоуны, делает ру­
жейные приемы Солдат с рази­
нутым ртом — псе это клубком 
перекатывается по сцене, сно­
ва и снова возвращаясь «на 
круги своя», символизируя ко. 
нец Европы. Ибо вполне реаль­
ная угроза ее существованию, 
доводимая до крайней черты 
новоіі порцией заокеанских 
ядерных ракет на европей­
ском материке, размещаемых 
вблизи культурных центров ми. 
рового значения, убивает и са. 
мое культуру, грозя ей вырож­
дением, деградацией самой ци­
вилизации.

Сложным ходом ведет к сво­
ей мысли режиссер. Сложны 
прежде всего его способы вы­
разительности, сама система по­
нятийно-знаковых компонентов, 
из которых складывается смы­
словой итог. В ней есть нема, 
лая доля «заншфрованности», 
ребусной метафоричности, не 
всегда понятной и искушенно­
му зрителю. Отвечая на вопрос 
об истоках, которыми питается 
его творчество (па традицион­
ном обсуждении критиками по­
казанных здесь спектаклей), 
Вишневский сказал, что идет не 
от «литературного театра, а от 
театра пластического», который 
тоже в традиции іюльской сце­
пы. Спорить тут не приходится, 
театр обостренной пластиче­
ской выразительности имеет не 
меньше сценической гражданст­
венности, чем литературный. 
Важно не противопоставить 
один другому. Их резкое, «ка­
тегорическое» разграничение 
обедняет обе традиции, самому 
же «пластическому театру» гро­

зит отрывом от слова, что и 
было свойственно авангарду, 
особенно в период его пика в 
конце 60-х —- начале 70-х го­
дов.

Едва ли имеет смысл в наши 
дни, после того как мировой 
театр основательно переболел 
этой болезнью, быть «авангард­
нее авангарда», А такая пози­
ция тоже нашла место в нынеш­
ней программе «Театра Наций». 
Я имею в виду спектакль анг­
лийского режиссера Майка Фиг- 
гиса «Животные города».

Он начинается пронзитель­
ной йотой — монологом, груст­
ным и ироничным, о таком 
большом юроде, как Нью-Йорк, 
где все разумно и целесообраз­
но устроено, начиная от плани­
ровки и кончая занятиями на 
все вкусы. Откуда же тогда 
ироничная йота? Она от ощуще­
ния неприкаянности, от жутко­
го одиночества, настигающего 
человека в многомиллионном 
скопище ему подобных. Так 
рождается тема душевной не­
устроенности его обитателей — 
«животных города», А дальше 
разворачивается история одного 
из них. Некий артист, оперный 
певец, ослепший и бесприют. 
вый, возвращается туда, где не- 
когда был славен, где у него 
была когда-то возлюбленная. 
Ио и он, «как многие многими, 
был за давностью лет забыт». 
Не найти ему душевного при­
станища, и весь ужас бездомно­
сти, тоску одиночества никому 
но нужного старика в громад­
ном городе режиссер пытается 
воплотить, используя самые 
разнообразные приемы и сред­
ства. Во всю сцену — макет го­
рода, на его фоне возвышается 
«фигура старца, вперившего в 
бесконечность незрячие глаза, 
его боль прорывается похожим 
на рев раненого зверя пением. 
Воспоминания о прошлом мате­
риализуются с помощью кино­
проекции, но нет в них ничего 
индивидуального — это обычные 
клише любовных фильмов: ук­
ромные встречи в отелях, встре­
чи в аэропортах и прочий рас­
хожий ширпотреб, коим пичка­
ет город своих «животных». И

н ы
сценичные, и «киношные» сце­
ны тянутся замедленно, почти 
без слов, сцепляются без види­
мой логической связи, от всего 
этого изнемогаешь уже к сере­
дине действия. Установка на 
обобщенно-метафорическое вы­
ражение темы не достигает це­
ли, ибо замысел не получает 
никакого развития.

Поиск театра в современной 
теме, может быть, еще более 
мучителен, чем в классике. Не­
удивительно, что и диапазон 
метаний здесь огромен. Об 
этом можно судить, если рядом 
со спектаклем Майка Фигппа 
поставить спектакль мюнхен­
ского «Каммернншле» — «Ни 
рыба, ни мясо». Ими воистину 
можно обозначить Крайние точ­
ки, два полюса на материке сце. 
нической современности запад­
ного театра. Условно-синтетиче­
скому, претендующему на «по­
ток сознания» созданию Майка 
Фиггиса противостоит абсолют­
но иллюзионный, до мозга ко­
стей бытовой спектакль Фран­
ца Кротца по его собствен­
ной пьесе. Он тоже не из ко­
ротких, состоит из трех длин- 
нющих актов, дающих как бы 
три среза повседневной ж из­
ни двух супружеских пар. Вот 
тут все «под жизнь» — из спаль­
ни действие переходит на кух­
ню и обратно, из кранов течет 
пода, нутро холодильника в мо­
розной дымке всамделишного 
агрегата и детское белье гладят 
на наших глазах без всякой 
«зтюдности».

Да и помыслы героев заняты 
сугубой повседневностью, в ней 
ведь тоже непросто найти вза­
имопонимание, У Эдгара и Эм. 
мы расхождения во взглядах на 
личную жизнь: для него личная 
жизнь — все, для нее все — ее 
работа. Она вся — в карьерист­
ских помыслах, стремясь под­
няться еще на одну ступень­
ку в социальной иерархии. 
Их друзья —- Германн и Хель- 
га «несчастливы по-своему» — 
он в ужасе от ее сообщения о 
том, что она беременна (у них 
уже двое детей), ого мучают 
страхи о завтрашнем дне — я 
типографии, где они с Эдгаром

работают, реконструкция, и 
можно вполне оказаться за во­
ротами, пополнив армию безра­
ботных.,. Здесь не просто гово­
рят — исходят словами, жизнь 
как бы «застигнута врасплох», 
подсмотрсчіа в ее текучке, над 
которой театр словно бы и не 
хочет подняться. В конечном 
счете это оказывается скуч­
ным, хотя и по-другому, чем 
в замысловато-сложном спек­
такле Фиггиса. Перед нами 
театр, анализирующий сиюми­
нутное течение будней. Зритель 
всматривается в него, что-то 
примеряет на себя и тем самым 
находит пользу, как, наверное, 
и в чтении газеты, толкующей 
ему о том же самом. Но и не 
больше.

Не просто оно, нахождение 
«вечно живого», без чего нет 
искусства!

Каждый сезон «Театра Наций» 
имеет спою эмблему. Эмблемой 
нынешнего стал «Изорванный 
архангел». Над городом, в тем­
ном грозовом небе, светлеющем 
к горизонту, завис бронзовый 
торс крылатого юноши с залом, 
лонной рукой и искаженным в 
крике боли и тоски лицом. На 
мосте груди у него черный, в 
рваных краях металла зев раз­
рыва с синеющим — цвета на­
дежды — огромным цветком.

Замысловатый символ этот 
можно, наверное, прочитать по. 
разному, как, кстати, и отдель­
ные, не уступающие ему но 
сложности спектакли сезона. 
Хочется же видеть в нем знак 
надежды, умеряющей боль. И 
призыв к действию. Сегодня 
мир, как никогда, нуждается в 
ясности — позиций, суждений, 
выводов, решений. И прежде 
всего по главным вопросам, ко­
торыми он живет. Быть ему, 
этому миру, или исчезнуть вме­
сте с нами? Как защитить обез­
доленных, накормить голодных? 
Утвердить незыблемо принципы 
равенства людей разных рас и 
социальной справедливости?

Будучи во всем разным и не­
похожим, театр может и дол­
жен сказать свое слово, не по­
теряв эти главные ориентиры 
своего движения.

В. ШИРОКИЙ, 
наш- спец. корр.

НАНСИ — ПАРИЖ —
МОСКВА.

і --- —
і  1


