
СВОИМИ ГААЗАМИ

МБЛЕМА этого театра 
(Театра на Руре 
T M ter*a. С Ruhr) 
стрелка, означающая 
поворот налево от 
центральной магистра­
ли. Я не специалист- 
германист и не возь­
мусь ответственно оп­
ределить, что в сегод­
няшнем немецком теат­
ре считать «правым», 

что — «левым», каков его «стол­
бовой путь» и есть ли он,— я знаю 
теперь только, что на Руре, в малень­
ком городке/Мюльхейме, уже десять 
лет существует театр с особым худо­
жественным миром. И указатель «вле­
во», нарисованный на его эмблеме, не­
сомненно, показывает в сторону суве­
ренного, чист;, театрального простран­
ства, в сторожу образных эксперимен­
тов, серьезного и разнообразного ре­
пертуара и «влево» — от конъюнкту­
ры и бездумного «поп-арта».

МИРЫ и язы ки
РОБЕРТО

Я не была в Мюльхейме, я видела 
гастроли этого театра в Варшаве — то 
есть видела театр вне привычного бы­
та. Хотя что считать привычным? 
Принадлежность небольшого города, 
Theater a. d. Ruhr вынужден много 
ездить по Германии и за ее предела­
ми. Выть может, если ничто не поме­
шает, 1992 год станет годом его га­
стролей в Москве и Ленинграде, Рос­
сия войдет в контекст жизни Театра 
на Руре, а в наш культурный кон­
текст войдет Театр Роберто Чулли.

Да, главный художественный образ 
и действующее лицо этого театра — 

/Роберто Чулли. Итальянец по рожде­
нию, философ по образованию, много 
лет назад он выбрал местом своего 
театра Германию. Чулли — к шести­
десяти, говорят, он маркиз, за чисто­
ту информации не могу ручаться в пол­
ной мере, но аристократическое благо­
родство и одновременно демокра­
тизм составляют облик этого челове­

ка, а трагическое, гротесковое и од­
новременно гуманное отношение к ми­
ру и человеку — суть его театра.

Именно Чулли вместе со своим 
единомышленником Хельмутом Ше­
фером (моложе на два десятилетия, 
ио тоже философ по образованию) ос­
новал в 1980 г. этот театр. Чулли, го­
ворящий по-итальянски, французски -и 
немецки, и Шефер, учившийся не 
только в «Германии туманной», но и в 
США, собрали многоязыкую труппу. 
Несколько лет звездой театра была 
Гордана Косанович, югославская ак­
триса, воспринявшая эстетическую ве­
ру Р. Чулли. Она умерла совсем моло­
дой, театр хранит ее намять, учредив 
премию имени Горданы, и, если судить 
даже по буклетам и записям, лишился

уникальной личности. Сегодня в труп­
пе Р. Чулли — поляки, немцы, юго­
славы, он дает приют под крышей сво­
его театра цыганской и турецкой труп­
пе, в эстетике театра слились итальян­
ские, немецкие, славянские влияния, 
здесь играют Еврипида и Брехта, 
Хандке и Слободана Шнайдера, Веде­
кинда, Чехова... можно не продолжать 
путешествие по странам и культурным 
пластам? Словом, мир Роберто Чул­
ли — это весь мир, подразумевающий 
владение элементами различных куль­
тур, а из всех возможных наречий 
Чулли выбрал язык Театра.

Через все спектакли, что мне дове­
лось видеть в Theater a. d. Ruhr, 
проходит тема клоунов. Пришельцы 
из мира Феллини—Висконти, они «от­
ражают» жизнь, как в свою очередь 
отражает ее искусство. Жизнеподобие 
как таковое не имеет гражданских прав 
в художественном мире Чулли, жизнь 
претворена в ярких, живописных, 
страшноватых образах, здесь любят 
набеленные лица-маски, выразитель­
ные грубые гримы, любят соседство 
живой и неживой материи, но и весь 
этот театральный мир опосредуется 
клоунскими репризами, приемами, на­
блюдениями. Начиная «Трехгрошовую 
оперу», выйдет клоун-тапер, вытащит 
из «чрева» рояля какую-то гадкую про-
волоку, рояль откликнется жалобным 
звоном струн... Мелодию подхватят 
еще два клоуна — карлик и обычный 
«рыжий»,— и вдруг карлик выхватит 
ножи и заколет ими «рыжего».

Убийство будет цирковым и недол­
гим, но таким образом сразу заявят 
себя несколько тем, общих для спек­
такля.

Клоун, наблюдающий жизнь,— ли­
рический герой Р. Чулли. Недаром в 
самом замечательном из виденных 
мною его спектаклей — «Хорватском 
Фаусте» — сам Чулли в безмолвной 
роли старого актера выходит в начале 
и, сидя у гримировального столика, на­
девает па выразительное живое ли­
цо гуттаперчевую застывшую маску 
трагического паяца. Он отгораживает­
ся искусственным лицом от того ужа­
са, который приходит в его театр с 
фашизмом и фашистской эстетикой — 
и дальше весь спектакль фигура ста­
рого клоуна маячит на сцене как об­

раз искусства-наблюдателя. Повержен­
ный фашизм уступает место советско­
му тоталитаризму, а старый клоун 
все наблюдает эту жизнь с той же 
трагически застывшей гримасой. 
В конце с него снимают маску, под 
ней — остановившееся, скорбное лицо 
человека, рассудок которого сумрачен. 
Маска искусства не спасла сознание 
от разрушения: человек, облекающий 
жизнь в формы искусства, только по 
видимости защищен маской художест­
венного знания, а на самом деле так 
же по-человечески беззащитен перед 
жестокостью мира.

«Апокалипсис уже вовсю идет, а 
почему-то до сих пор нет НИИ апока­
липсиса»,—недавно заметил один мой 
студент. Узнав театр Роберто Чулли, 
могу утверждать: институт по изуче­
нию апокалипсиса существует. «Вак­
ханки» Еврипида, «Трехгрошовая опе­
ра» Брехта, «Леоне и Лена» Г. Бюх­
нера — причудливые модели мира 
либо бьющегося в конвульсиях стра­
стей («Вакханки»), либо выродившего­
ся в царство кукол, роботов, уродливо- 
живописных манекенов («Леоне и Ле­
на»). Еще один лейтмотив нескольких 
спектаклей Чулли — мертвое застолье. 
За длинным столом идет не трапе­
за—тризна. Но, исследуя конец све­
та и кризис цивилизации, мало веруя 
в гармонию, Чулли отторгает, отчуж­
дает апокалипсические идеи идеей 
Театра, театральной образности, худо­
жественности. И особенно явно сила 
его театра проявилась в «Хорватском 
Фаусте».

Спектакли Р. Чулли можно и нуж­
но анализировать как явление изобра­
зительного искусства (в них много жи­
вописных реминисценций, режиссер 
мастерски владеет светом, мизансце­
ной, игрой стилей). «Хорватский Фа­
уст» очень красив, пьеса югославско­
го драматурга С. Шнайдера (о теат­
ре в период войны и Сопротивле­
ния) поставлена как огромный, одно­
временно мощный и изящный живо­
писно философский спектакль. О Жиз­
ни, Смерти, Судьбе, Свободе, Искус­
стве Чулли говорит как бы на разных 
театральных языках, переходя от пси­
хологических сцен к театру симво­
лов и глобальных обобщении.

Музыка Вагнера то патетически,

то иронически ведет действие — исто­
рию нескольких актеров, которые ре­
петируют «Фауста» в тот момент, ког­
да воцаряется фашизм (в том числе 
фашистом оказывается директор труп­
пы), На сцене — кирпичная стена с 
пурпурной драпировкой — стена пла­
ча, памяти, сопротивления.

Порабощенная, подчинившаяся ре­
жиму труппа занимается разминкой, 
но движения актеров значимы: руки 
вверх... наклоны., приседания... вер­
чение бедрами... наконец, поза вниз 
головой—это смена состояний, эволю­
ция принципов, образ жизни. Посте­
пенно безликая масса теряет лица (их 
закрывают «ку-клукс-клановские» чер­
ные маски), облачается в одинаковые 
черные сутаны, за спинами вырастают 
прозрачные черные крылья. Фашизм 
здесь — категория не только социаль­
ная, но философская и эмоциональная. 
Это мир черных демонов, терзающих 
человека, его душу и тело.

В осажденной немцами Югославии 
театр репетирует великую немецкую 
пьесу о выборе между добром и злом, 
о поединке разума и сатанизма...

Здесь больше, чем слово, скажет 
танец актера-Фауста (Стефан Матоуш) 
и актрисы-Маргариты (Кристин Зон), 
в жизни — Виеко Африча и Невенки. 
Неправдоподобно долгое кружение под 
рояль кружение перед ее гибелью. 
И потом этот танец не сможет повто­
риться, когда новую, назначенную на 
роль после гибели Невенки Маргари­
ту закружит в объятиях Директор. 
Их любовный и творческий союз поро­
дит чудовищ. Их дитя — карлик в фа­
шистской форме.

Ужас, кровь, пытки, страдание, на­
силие, от которых бежит актер-Фа­
уст—-актер Африч. Мир демонов.

И — белое крыло, вдруг мелькнув­
шее на стене. И — огромные белые 
фигуры с прозрачными крыльями. Бе­
лые ангелы судьбы ведут, словно ма­
рионеток, Фауста, Маргариту, Мефи­
стофеля — актеров, выбирающих свой 
путь, ио находящихся в руках выс­
ших сил. «Философы и поэты всех 
времен сравнивали человека с марио­
неткой, которая исполняет на театре 
жизни чью-то авторскую волю...» —- 
писал в 1916 г. журнал «Аполлон». 
Замечательно имитируя пластику ма­

рионеток, падая и вставая, люди-акте­
ры решают вопросы жизни и смерти 
Оборвав нитки, Фауст уходит от судь­
бы, уходит из театра. Он думает, чтс 
свободен.

Образный мир «Хорватского Фау­
ста» густ, насыщен, каждая деталь ем­
ко вбирает и множит смыслы, приво­
дя спектакль к сложному финалу. 
Фашизм пал. С югославской армией 
возвращается в театр Африч—Фауст. 
Но свободы нет: как когда-то Дирек­
тор-фашист требовал от театра стать 
имперским, так теперь Комиссар тре­
бует от театра быть советским.

Фауст, Маргарита, Мефистофель 
с бокалами шампанского перед пре­
мьерой. И словно опять жива Невен- 
•ка, и Ракуза—Мефистофель не погиб. 
Скоро — выход. На актерах — теат­
ральные костюмы, ио лица покрыты 
целлулоидными масками, умертвляю- 
щими черты: лицедеи лишены лиц. 
Лишены — и все-таки прекрасны. Их 
свобода — в другом: плюнуть три 
раза перед выходом и уйти на сце­
ну — через свободное пустое прост­
ранство, не занятое политикой. Валит 
снег. Красота и покой мира. Фауст, 
Мефистофель и Маргарита идут иг­
рать премьеру. Жизнь-—вот она.

Не могу сказать, что все спектак­
ли Театра на Руре в равной степени 
захватывают. Что-то в эстетике этого 
театра было для меня чуждым, что-то 
трогало лишь рационально, что-то 
(как, например, «Трехгрошовая опе­
ра») радовало безупречным профес­
сионально-стилистическим ходом, каж­
дый раз вызывала уважение целост­
ность художественного мира Р. Чул­
ли. А «Хорватский Фауст» вызвал 
чувство театрального ликования за­
вершенностью, глубиной, классично­
стью формы. Он прозвучал как вдох­
новенная театральная музыка.

Свободы пет. По есть Театр. И есть 
Театр на Руре, где сейчас репетиру­
ют «Трех сестер». Запомним имя Ро­
берто Чулли и будем ждать встречи 
с его театром у пас, где валит снег, 
сквозь который, обезличенные, но жи-
вне мы все же идем играть свои 
премьеры...

Марина ДМИТРЕВСКАЯ.

•  С'Цека ия спектакли «Клоуны».
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