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Одним из последних аккордов московскою гастрольною лета стали спектакли Ростовского го­сударственною драматического .театра имепи Максима Горького. На афише — имена Горького, Вишневского, Шолохова, Распути­на... Произведения — достаточ­но, широко идущие, что называ­ется «репертуарные». Драматур­гических откровений не предпо­лагалось.Все спектакли поставлены главным режиссером театра за­служенным деятелем искусств РСФСР 10. И. Ереминым.Размышляя о спектаклях, не­вольно приходишь к вопросам, волнующим театральную общест­венность последние несколько лет, которые поднимались в га­зетных и журнальных дискусси­ях, полемических заметках,— значение личности режиссера в современном театре, взаимоотно­шения актеров и' режиссера.Ростовский театр в своих ис­каниях явно выбрал путь соче­тания доверительного разговора и многосложности сценических метафор. Уже сам факт прибли­жения актера к зрителю, вьпне- сения действия почти во всех спектаклях на узкую площадку авансцены, предельная деталь­ная достоверность жизненных и житейских мелочей — свиде­тельство того, что разговор со •зрителе^ будет искренним и не­лицеприятным...Медленно, планомерно и бес­конечно вращается сценический круг. Движение его нельзя оста­новить, переменить направление, как нельзя остановить движение

ГАСТРОЛИ 
В МОСКВЕДОВЕРИЕ АКТЕРУцамой жизни. Не здесь ли образ «Последних», семейства Коло­мийцевых, медленно и неотвра­тимо утрачивающих свое влия­ние, силу, значение?В доме все устроено, казалось бы, Цадолго. Обстановка воссоз­дается художником С. Зограбя- ном и режиссером детальнейшим образом. Тут и выложенная ка­фелем ванная комната, и откры­вающаяся во двор, усыпанный снегом, входная дверь, и настоя­щие яйца, которые ест на завт­рак Иван Коломийцев... Но от то­го, что характеры решаются лишь в бытовом плане, от того, что Не найдена необходимая мера обоб­щения, утрачивается ощущение грандиозного социального катак­лизма, надвигающегося неизбеж­но, неотвратимо, сметающего на своем пути «последних». Не стра­шен Иван Коломийцев (С. Хлыт- чиев), не столь уж, кажется, тра­гична судьба Якова (М. Бушнов) и Софьи (К. Абашина). Толы<9 Любовь (II. Николаева) не укла­дывается в бытовые рамки, пред­лагаемые режиссером. Только в ней звенит щемящая нота тра­гического одиночества. Актриса, играя «злую» Любовь, ищет, где она «добрая».Пустеет дом Коломийцевых. Ис­чезают вещи и люди, и только на авансцене высвеченное лучом инвалидное кресло Якова, на ко­

торое ставит уходящая Софья слабо мерцающую керосиновую лампу. Что это? Символ искале­ченной жизни, едва теплящегося огонька существования общества нравственных, духовных инвали­дов? Или памятник тоже послед­нему, пусть слабому, больному и безвольному, но доброму Якову? А может быть, просто несостояв- шийся символ, образ, оборачива­ющийся ребусом, загадкой, кото­рую совсем не обязан разгады­вать зритель?«Судьба человека» — почти моноспектакль.На авансцене — донской берег с лужицами воды, насыпанной землей, нераспустйвшимися еще кустиками, а дальше — огромный экран, отделяющий небольшое место действия от всей глубины сцены. Совсем рядом с нами, зрителями, страдает, мучается, заглядывает в глаза, ищя отве­ты на трагические вопросы, а порою и просто сочувствия, ду­шевной нравственной поддержки Соколов (В. Шкрабак). Первое впечатление — молодости арти­ста, возрастного несоответствия герою — постепенно отступает. Возникает то ощущение правды, жизненной и театральной, от которой «ломит зубы, как от родниковой воды».И вот в это удивительное те­атральное таинство постоянно

вторгается режиссер. Кому он не поверил, в ком усомнил­ся? Побоялся, что не «вы­тянет» актер или соску­чится зритель? На экране по­стоянно появляются иллюстрации к трагическому монологу Соко­лова. Это пейзаж, не рождаю­щий никаких ассоциаций, или настроения, портрет толстого немца, которого возил Соколов, фотография семьи...За экраном наплывами возни­кают сцены: прощание на вокза­ле, лагерной жизни, первой встре­чи с Ваней... Все это разрушает ткань спектакля, его целост­ность, мешает зрителю и актеру.Вероятно, причина в том, что не найден принцип перевода прозы в драматическое произве­дение. Автор — 10. Еремин — пошел по линии чисто иллюст­ративной...Действие «Последнего срока» В. Распутина происходит на площадке, глубоко выдвинутой в зрительный зал. Здесь все, как настоящее: и крепко сколоченная банька с вениками’и деревянны­ми шайками, и качели, и совсем настоящая вода в колодце и боч­ке, и настоящие редиска и поми­доры. И люди по-настоящему суетны и суетливы. А рядом — Старуха (Е. Кузнецова) с блед­ным, тонким, исполненным уди­вительного благородства лицом.

Старуха, которая умирает не потому, что больна, не потому, что случилось что-то, а потому, что срок пришел. Последний срок человеческой жизни. Дается ей совсем немного чужой, неожи­данной жизни, для того чтобы увидеть детей, попытаться скре­пить, связать рвущиеся, а вернее порванные связи поколений, свя­зи с родной землей, домом. И хо­чется зрителю' сосредоточиться на этом последнем, трагическом в своей бесплодности усилии Старухи довести до конца,испол­нить свою жизненную миссию— собрать, объединить, не дать распасться значительно больше­му, чем ее семья. А на сцене все время что-то делают, делают привычно, почти автоматически. Льется низкий певучий говор Ста­рухи и ее «деревенских» детей, резким диссонансом врываются почти истерические выкрики «городской» Люси, мечется меж­ду ними тоже уже «городской» Илья. И уходит из поля зритель­ского внимания основная тема. За любованием жизненным укла­дом, внешней . правдивостью, житейскими мелочами пропадает трагический стержень пьесы.Не сработало чувство меры, не смог, а скорее не захотел режис­сер отказаться от пусть даже интересных, точных, но не обя­зательных, мешающих актерам и

спектаклю в целом • деталей.«Оптимистическая трагедия» Вс. Вишневского — единствен­ный спектакль из показанных в Москве, где режиссер отдает всю сцену актеру.. Затянутая серой тканыо, с бойницами для орудий, трубой, иллюминатора­ми сцена, кржется огромной, необъятной. Почти в центре — накладной круг, функционально многозначный. Он и стол, за ко­торым происходят заседания, и дозорный пункт, и стена камеры... (художник В. Фомин). Наклон­ный пол сцены создает впечат­ление зыбкости, неустойчивости.На корабле появляется Комис­сар (Т. Яблокова). Режиссер и актриса подчеркивают в первую очередь женственность, кажу­щуюся незащищенность Комисса­ра (решение, кстати сказать, совсем не новое, не неожидан­ное), незащищенность, оборачи­вающуюся цельностью, убежден­ностью. Рядом — второй герой пьесы — полк. Вернее отряд анархистов, постепенно превра­щающийся в регулярное подраз­деление Красной Армии. Именно в этом перерождении — основная действенная пружина пьесы. И именно этого перерождения прак­тически не происходит в спек­такле ростовчан. Не найдено об­разного, пластического, ритми­ческого решения.

Спектакли Ростовского театра им. Горького доказали нам, что есть профессиональный, интерес­ный, творческий коллектив, есть своеобразная программа, есть режиссер, определяющий направ­ленность развития театра; И может, потому, что все это есть, и возникают претензии, желание разобраться в причинах незавер­шенности спектаклей.Перед Юрием Греминым, про­шедшим актерскую школу, от­крываются огромные перспекти­вы режиссерского, творчества. И основная задача, стоящая сегод­ня перед ним,—работа с актером, реализация своих замыслов че­рез актера и во имя его. С другой стороны, имеются большие воз-* мощности сочетания предельного, почти натуралистического, прав­доподобия с зрелищностью, об­разностью, метафоричностью. Од­нако на этом пути надо уметь обходить опасности возникнове­ния конфликта формы и содер­жания.Может '-показаться, что мы немного заостряем внимание па теневых, негативных сторонах работы театра. Но это продикто­вано большой доброжелатель­ностью к коллективу, обладаю­щему значительными творчески­ми резервами, глубокой верой в его будущее.Думается, что в этом есть смысл, ибо проблема, о которой мы говорим и которой не избе­жал и театр Ростова-на-Дону, типична для современного теат- 
Р1‘ М. ХМЕЛЬНИЦКАЯ.


