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Таллинский академический 
театр драмы имени В. Кин­
гисеппа открыл гастроли ин­
сценировкой пятой, послед­
ней части «Правды и спра­
ведливости», многотомной 
эпопеи Антона Хансена 
Таммсааре? «Человек и чело­
век» — одна из последних 
режиссерских работ Вольде­
мара Пансо, не только лишь 
из уважения к его памяти со­
храняемая театром в репер­
туаре.

В свое время этим спек­
таклем начался принципи­
ально новый виток в подходе 
эстонского театра к интер­
претации таммсааровской 
прозы. Не воспроизведение 
быта, не событийная сторона 
«Правды и справедливости», 
но общее движение идей пи­
сателя, уровень осмысления 
им жизни целого народа ока­
зались в поле зрения сцены. 
Сберегая человеческое нача­
ло романа, опираясь на его 
удивительную житейскую 
конкретность, Пансо вслед за 
писателем поднимался к суж­
дениям о человеке и его че­
ловеческом долге, о природе 
связей между людьми и хо­
дом вещей. Спектакль был 
необходимо условен. Его сце­
ническая среда, так остроум­
но и просто организованная 
Мари-Лийз Кюлой, не вос­
создавала варгамаэского бы­
тового уклада. Действие пла­
стично перемещалось в про­
странстве и времени, но при 
этом его отличала реальная 
жизненная устойчивость.

Сегодня спектакль остает­
ся все таким же живым. Все 
так же непререкаема сила 
его обобщений, и так же до­
ступны актерам естествен­
ность и глубина психологиче­
ского анализа. Но сохраняя 
спектакль, сохраняет ли те­
атр саму художническую тра­
дицию Пансо в работах, вы­
шедших уже без него? Пожа­
луй, гастроли позволяют в 
какой-то мере ответить на 
этот вопрос.

Кроме «Человека и чело­
века», театр показал москов­
скому зрителю’«Живой труп» 
в постановке А. Шапнро (о 
нем газета уже писала),' «Пи­
тера Пэна» Дж.-М. Барри 
(режиссер А.-Э. Керге) и че­
тыре спектакля Микка Мики- 
вера, нынешнего главного ре­

жиссера театра. Опирающая­
ся на внутреннюю вырази­
тельность актера, не расчле­
няющая на «куски» психоло­
гические процессы, режиссу­
ра Микивера, безусловно, свя­
зана с творческим методом 
Пансо. Недаром Микиверего 
ученик Но в ней отчетливо 
пробиваются и собственная 
индивидуальность, своя си­
стема жизненных и эстети­
ческих ценностей. Органиче­
ская способность превращать 
почти любого героя в мысля­
щего и именно потому инте­
ресного. И любую ситуа­
цию — в осмысляемую, а 
не просто проживаемую на 
сцене с той или иной мерой 
психологической правды. Но 
это не театр, погруженный 
целиком в сферу идей, кото­
рым движет привнесенная 
автором логика. Человек в 
спектаклях Микивера кон­
кретен. Его сценическое 
существование полно нюан­
сов. Но психологический реа­
лизм постановщика опирается 
не на бытовое подобие. В ре­
жиссуре Микивера всегда 
ощутимы давление концеп­
ции, неуклонное проведение 
режиссерского замысла че­
рез все элементы спектакля. 
Это оборачивается то силой, 
то слабостью.
і «Гамлет» Шекспира — 

вечная пьеса. Она как глу­
бокий колодец, в который 
сколько ни заглядывай, все 
равно взгляд не достигнет 
дна. У каждого театра свои 
отношения с ней, и каждый 
режиссер как бы выгоражи­
вает внутри ее гигантского 
пространства ту часть, что 
важна н доступна ему. Про­
странство, которое избрал 
для своей интерпретации Ми- 
кивер, охватывает максимум 
событийного содержания 
«Гамлета». Не сокращать, 
например, Фортинбраса, как­
ого теперь обычно бывает, а 
даже добавить через сцени­
ческое действие новые ли­
нии. Так появляется целый 
сюжет, связанный с пребы­
ванием в замке актеров, воз­
никают прямые отношения 
Клавдия и Офелии, и имен­
но Клавдий оказывается 
непосредственным виновни­
ком ее гибели. И Гертруда 

. (Ита Эвер) проходит слож­
ный путь от любви к коро­

лю до отвращения и ужаса.
Все эти линии не приду­

маны, но возникли в процес» 
се пристального рассмотре­
ния обстоятельств трагедии!
В философском ее поле люди 
стремятся обрести возмо;н| 
ную полноту бытия.

Таков Клавдий в испол» 
нии самого Микивера. ні 
умеющий противиться тем 
ным страстям, посредствет 
ньгіі политик, для которогі 
власть не свобода деятельн 
сти, а вседозволенность пов 
дения, Клавдий опускаете, 
внутренне, события слишко 
сложны для него, они вышл 
из-под контроля, одно зл 
требует совершения с.тедуг 
щих. И огромная винная б; 
тыль становится словно и 
стоянным членом его корЯ 
левской свиты. И Полонив 
Юри Ярвета — роль, п р Я  
красно сыгранная. наполнеЛ 
ная непривычной для н ев  
подлинностью. Офелия (РитЖ 
Рааве) и Лаэрт (Марти* 
Вейнманн), Озрик (Урмащ 
Кпбуспуу), Гильденстерн 
(Тыну Микивер), Розенкранд ( 
(Рейн Коткас) — -психолог: 
чески развивающиеся, пр 
живающие сложную жизн 
персонажи.

Режиссер словно бы стря 
нуд с себя гипнотическое 
притяжение Гамлета, узиде. 
его не крупным планом, 
как часть целого, как одног, 
из узников эльсинорско 
тюрьмы, самого страдаю т 
го и мыслящего. Мир вокру 
Гамлета полон борьбы. М 
кивер создает почти дете 
тивное напряжение соОыти? 
и в какой-то- момент наше 
знание текста вдруг пере­
стает гарантировать предвос­
хищение конца.

Дания — тюрьма. Этот об­
раз передается не через веш- 
ную среду' спектакля. Напро­
тив, художница Айме Унт 
создает теплое, легко размы­
кающееся в морские дали 
пространство. Тут даже уют­
но, но всякий, кто попадает | 
сюда, уже узник. Его лиша­
ют свободной воли, превра­
щают в орудие чьей-то инт­
риги. Тут каждый запугивает 
или запуган. Так происходит 
с актерами, Лаэртом, уни­
верситетскими товарищами 
принца. И даже призрак 
«извергнут» не царством те­

ней, но вполне человеческими 
страстями. Он как все — че­
ловек, орудие в чьей-то игре. 
Только Гамлет словно не ви­
дит действительно происхо­
дящего. Только он действует 
как бы свободно, исходя "из 
своего понимания долга, из 
чувства отвращения к неправ­
де и низости. Но мы-то ви­
дим, что дверь мышеловки 
уже готова захлопнуться 
именно за его спиной.

Гамлета играет Юхан Вий- 
дпнг. Хороший актер и из­
вестный эстонский поэт. Это 
жесткий и слабый физически 
Гамлет, бледный, ожесточен­
ный росток подземелий, ни­
как не могущий пробиться к 
настоящему свету. Он мыс­
лит спокойно, он скуп в про­
явлении чувств. Но строгой 
игры исполнителя недоста­
точно, чтобы уравновесить 
интригу, чтобы разбуженный 
режиссером дух детектива 
подчинился духу философ­
ской трагедии. Строя спек­
такль, продумывая его в 
мельчайших деталях, режис­
сер не учел «пустяка» — 
личности исполнителя, ка­
мерности тех выразительных 
средств, силой которых она 
выбивается на поверхность. 
В начале спектакля он еще 
помнил об этом, искал спо­
собов выделить Гамлета, 
приблизить к нам и нам объ­
яснить. Но действительность, 
открывшаяся постановщику в 
Эльсиноре, настолько пора­
зила и затянула его, что фи­
лософские раздумья Гамлета 
как-то отошли, отступили.

А между тем в ’«Бинго», 
пьесе Э. Бонда, рассказываю­
щей о последних днях жизни 
Шекспира, которые он про­
водит вдали от лондонских 
театральных страстей. Мики- 
вер умеет подчинить почти 
весь спектакль личности ис­
полнителя, выдвинуть актера 
на первые планы, не заслонив 
остальных.

Контраст между конфликт­
ной действительностью н со­
средоточенностью Шекспира 
на последних, предсмертных 
мыслях, поднимающих его 
над жизнью, но одновремен­
но возвращающих к ней, ле­
жит в основе спектакля. 
Именно он питает актерскую 
интерпретацию Юри Ярвета. 
Пригретый солнцем на ска­

мейке в своем саду или у ви­
селицы, оборвавшей жизнь 
несчастной бродяжки (Элле 
Кулль), или за запертой 
дверью спальни, в которую 
рвутся дочь и жена, озабо­
ченные его завещанием, 
Шекспир Ярвета погружен в 
невеселые мысли-итоги, мыс­
ли-вопросы. Сделано ли хоть 
что-нибудь им за целую 
жизнь? Внешний покой вы­
ступает в контрасте с напря­
жением внутренним. Статич­
ность, однообразие мизансцен 
укрупняют процесс мышле­
ния, делают мысли героя до­
ступными наблюдению зрите­
ля. •

И в «Кругосветном путе­
шествии» Айгара Вахеметса, 
прочитызая столкновение фи­
лософа Германа фон Кайзер­
линга (Мартин Вейнманн) и 
эстонского революционера 
Виктора Кингисеппа (Матти 
Клоорен) как принципиаль­
ную, открытую битву идей, 
режиссер уверенно организу­
ет именно интеллектуальное 
развитие событий. Здесь 
мысль становится убежищем, 
в котором можно скрыться 
от социальных .бурь. Но 
мысль же движет и этими 
бурями.- Силовое поле спек­
такля создается пересече­
нием жестко направленных, 
борющихся идей Кингисеппа, 
идей Кайзерлинга, бродящих 
в мире понятий, отвлечен­
ных от близлежащей дейст­
вительности и просыпающе­
гося сознания вчерашних 
батраков, призванных ре­
шать судьбы человека, куль­
туры, общества. Режиссер­
ская структура спектакля 
точно выявляет все силовые 
линии этого интеллектуаль­
ного поля.

«Деньги для Марии», ка­
залось бы, не могут уло­
житься в сценический стиль 
Микивера. Произведение 
В. Распутина слишком зем­
ное, оно о людях обычных. 
И уже сложившаяся сце­
ническая традиция этой мно­
го и повсеместно играемой 
пьесы в основном бытовая. 
Однако и к истории недоста­
чи в сельской торговой точ­
ке, к попыткам Кузьмы за­
нять нужную сумму денег, 
чтобы спасти жену от тюрь­
мы, режиссер подошел по- 
своему. В его представлении

(и в исполнении Роберта 
Гутмана) Кузьма — прежде- 
всего думающий герой. Іі мо­
мент, в который его застает 
спектакль, как раз один из 
таких, когда человек наибо­
лее интенсивно размышляет 
о жизни. ІІ чтобы вывести на 
первые планы именно раз­
мышления героя, режиссер 
энергично отсекает быт. 
Спектакль развертывается 
среди сувенирно-условных 
вещей, народное, подлинное 
тут существует как уже сти­
лизованное. Это не только 
среда спектакля, но и его 
концепция. Как и кадры 
старой кинохроники, на кото­
рых множество рук бросает 
в борозды семена. И огром­
ные пачки денег жертвуются 
ради Победы. Эти кадры — 
надежда, которая позволяет 
Кузьме поверить в возмож­
ный выход из настигшей бе­
ды. Словно память поднимает 
из недр прошлого то, что да­
ет веру в людей.

Режиссеру не удалось, к 
сожалению, выиграть спек­
такль до конца. Хотя в ряду 
многих попыток представить 
на сцене прозу В. Распути­
на и.менно эта, пожалуй, 
наиболее точно смогла уло­
вить ее особые отношения с 
бытом, ее интеллектуальный 
напор, вроде бы не бросаю­
щийся сразу в глаза. Поме­
шала чрезмерность, с кото­
рой Микивер настаивал на 
своей правоте. Простота, сво­
бода и правда, достигнутые 
им в работе с актерами, 
здесь оказались иссушенны­
ми избыточным рационализ­
мом.

Ясное режиссерское мыш­
ление необходимо театру. Но 
ему необходима еще и неко­
торая степень , свободы от яс­
ности, перерастающей в 
сухость. Режиссер должен 
уметь не только выстроить 
здание, но и вовремя убрать 
с наших глаз строительные 
леса. Спектаклям Микивера, 
пожалуй, порой не хватает 
этой свободы, беспечной 
художественной небрежно­
сти. Но это не главное.

Главное, что под его руко­
водством театр и сегодня 
остается умным, серьезным, 
живым, а поиски его — со­
временными.

Р. КРЕЧЕТОВА,


