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ТЕАТРА ДРАМЫ И КОМЕДИИ В МОСКВЕ
Гастрольный репертуар Ленинградского театра 

драмы и комедии разнообразен и серьезен. 
А. Штейн «Гостиница «Астория», В. Быков «Знак 
беды», В. Астафьев «Прости меня» — пьесы о вой­
не. Далее классика: «Не было ни гроша, да вдруг 
алтын» А. Островского, «Веленсианская адова» 
Лопе де Вега. Авторы более чем известные. И 
все-таки есть смысл начать разговор с шестого 
спектакля «Иск», хотя имя автора этой пьесы 
молодого публициста А. Радова совершенно ново 
для сцены.

Ситуация пьесы проста. Существует благопо­
лучный завод, добросовестно выполняющий план. 
Это благополучие и в добродушии служебного 
быта, где тек легок переход от заседания к уют­
ному чаепитию, где отношения руководства так 
утряслись, что управленческий механизм работает 
бесперебойнее любой машины. И пикировка 
между директором (А. Шаг.олашвили), его заме­
стителем по коммерческой части (Р. Новиков), 
главным конструктором (В. Исаков), начальником 
ОТК (Г. Ложкин) —  лишь милые патриархальные 
забавы. Все было бы хорошо, только станки, 
которые успешно выпускает завод, давно устаре­
ли. А проекты станков современных, созданные 
в собственном КБ молодым талантливым инжене­
ром, положены под сукно, а сам он, слишком уж 
творчески настроенный, убран из КБ. По суще­
ству, вся пьеса — долгий разговор в директор­
ском кабинете, выяснение заводсхой ситуации, 
исследование острейшей проблемы. Проводит 
его столичный журналист Зима, бывший сокурс­
ник талантливого, но неудачливого инженера. Для 
успеха дела он выдает себя за... прокурора из 
центра; Ход драматургически неожиданный и, 
пожалуй, беззащитный с точки зрения жизненной 
логики. Но таким . он кажется лишь поначалу. 
Радов смело идет на нестандартное, вроде бы 
даже и неправдоподобное развитие ситуации и, 
как это ни странно, именно этим вызывает дове­
рие и к ситуации, и к герою. Потому что его 
подталкивает не теория драмы, а сама жизнь.

Я. Хамармера и В. Осипова аыяа-
. пьесе, ее «не могу молчать», 

обостренное чувстео современности, ненависть 
к отживающему, но еще не отжившему, автор­
ское желание вмешаться,' объяснить, защитить, 
предъявить иск всем, кто безнаказанно, неподсуд­
но (нет ведь способов учесть, , нет закона, чтоб 
наказать) разбазаривает самое тонкое, неоцени­
мое, ВО многом определяющее наше общее 
будущее— человеческий талант, творческий по­
тенциал человека. Театр, как и автор пьесы, не 
утешает нас благополучным финалом: да, ситуа­
ция прояснилась, изобретателю открывается на­
стоящее поле деятельности. Но вот. он стоит 
перед нами у самой рампы. Он не обозлен, не 
резок. Он как-то печально разумен. Торжество 
справедливости опоздало. Он отстал, его стан­
ки устарели. Эту маленькую роль появляю­
щегося в самом финале Никулина актер В. Бело- 
вольский играет строго и просто, сразу переводя 
комизм предшествующей служебной возни 
а драматический, настойчиво вопросительный

*  ЖЖэЯун, ТГі в с Л ’ТОЛЛЖшыт’Ч  ЧТОіЯК' ёпек- 
таклей этот самый законченный; художественно 
определенный. В других же то в большей, то 
а меньшей степени ощущаются некоторая неуве­
ренность в достаточности собственного (кажуще­
гося слишком простым) сценического языка, по­
требность обогатить его .чем-то обязательно

о дви-
і поиск, заставляет преодолевать 

неотвратимо накапливающиеся режиссерские 
и актерские штампы. Но оно должно быть орга­
ничным и, главное, не приводить к отказу от соб­
ственных сильных сторон. Только такой подход 
каждого художника к своему творчеству по-на­
стоящему обогатит наш общий театральный 
процесс.

Спектакли о войне поставлены главным режис­
сёром театра Я. Хамармером и выявляют его 
умение видеть пьесу как безусловную психологи­
ческую реальность, требующую столь же безус­
ловного актерского выражения, способность уло­
вить и передать развитие человеческих отноше­
ний. и  там, где режиссер последовательно опи­
рается именно на. эту свою силу, где он уверенно 
идет по линии внутренних обоснований, тщатель­
ного психологического анализа, добивается серь­
езных результатов. В «Знаке беды» он вскрывает

белорусских крестьян с фашистским нашествием. 
Постепенно нарастающую, вызревающую под 
внешними усилиями как-то перетерпеть, выжить 
неизбежность прямого мятежного неповиновения, 
органическую, все более осознаваемую нена­
висть к порабощению и поработителям, перехле­
стывающую через благоразумие и страх, играет 
в Степаниде Т. Щуко. Все больше распоясываю­
щиеся. оккупанты и их местные прихвостни пока­
заны без специального внешнего обличитёльства, 
с беспощадной холодностью. Спектакль передает 
несоизмеримость противостоящих сил. Словно

В «Гостинице «Астория» режиссер вместе с ак­
терами создает. правдивую картину времени, 
целый спектр характеров, судеб, проходящих 
через гостиничный номер. И в «Прости меня» 
с лирической пронзительностью вдруг начинает 
звучатъ тема военной юности, и Миша (Л. Куба- •

рев) с настигающей его на пороге смерти лю­
бовью поражает своей беззащитностью.

Но как только режиссер вступает в сферу обна­
женно условного, он словно теряет уверен­
ность, точное ощущение авторского материала, 
берег выразительные средства вроде бы наугад, 
с самой поверхности. Все три военных спектакли, 
оформленные разными художниками, внешне 
чем-то похожи, их сценическая среда обобщенно 
условна, затемнена. Оформление лишь обрам­
ляет действие, не несет ни образной энергии, ни 
живых, сгущающих общую атмосферу «флюид». 
Это как бы абстрактно современный сценический 
язык, ко он разрушителен в своем безразличии 
к происходящему.

Кажется странным, что, ставя «Прости мёняя, 
режиссер не расслышал своеобразия поэтической 
интонации пьесы, не разглядел в аллегорическом 
и метафорическом образе Смерти фигуру страш­
ную как раз своей бытовой простотой. На сце­
не же появляется женщина в черном трико, 
в длинном плаще, некий романтизированный, 
искусственный образ, разрушающий и без того 
трудно складывающуюся атмосферу спектакля. 
Здесь был бы страшен не многозначительный 
контраст, а как раз его отсутствие. И-такое вклю­
чение в общую госпитальную жизнь фигуры 
Смерти, по существу, было бы ближе собственно­
му режиссерскому мышлению Я. Хамармера.

«Валенсианская вдова» в постановке главно­
го режиссера насыщена вставными куплета­
ми. Актеры заполняют сцену оживленным дви­
жением, то и дело переходят от слова произ­
несенного к слову спетому, и живой человеческий 
голос окрашивается микрофонным механическим 
призвуком. Конечно, никто сегодня не станет 
отрицать микрофон как выразительное средство 
и на чисто драматической сцене. Но что-то они 
все чаще и все увереннее проникают туда. И 
по все более необязательным поводам. Если бы 
при постановке «Валенсианской вдовы» театр 
попытался найти особенный, свой ключ к этой 
пьесе, обогатив этим и себя, и ее, если бы 
не преобразовывал текст под некий общий эс­
традно-комедийный стандарт, а попытался бы 
и тут проявить прежде всего свою способность 
к последовательному психологическому анализу, 
тогда герои, стали бы понятнее и ближе, комиэм 
проступил бы отчетливее, а его природа оказа­
лась бы глубже.

Комедии А. Островского «Не было ни гроша, 
да вдруг алтын» повезло, пожалуй, больше. 
Режиссер А. Полухина определенно искала пути, 
которые позволили бы сделать спектакль, теат­
рально ярким. Отсюда прием музыкальной 

, шкатулки; начиная спектакль, герои кружатся 
в стилизованно Кукольном танце. Отсюда веселая, 
чуть ироничная трактовка среды художником 
А. Солодухо, золоченые маковки далеких церк­
вей, как-то кокетливо покосившиеся дома и огра­
ды, громадная крыса, нарисованная прямо на
досках забора. Пожалуй, самыл 
открытием спектакля стаиовитс 
фѵпнница днищегов миллионера К 
рую Актриса Т. СмйрнЬЙ играет < 
намека'на традиционную «голубизну». Это про­
стая, не слишком развитая, усвоившая воззрения 
среды, милая девушка, горько плачущая и легко 
утешающаяся, острее переживающая свой немод­
ный платок, чем унизительное хождение по лав­
кам за пожертвованиями для бедной невесты. 
Рядом с ней — другие герои пьесы, представите­
ли той самой среды, в которой извращены поня­
тия личного достоинства, жизненной цели, кото­
рая выбрасывает в общество все новые поколения 
людей, не подозревающих даже о самом суще­
ствовании выбора между «счастьем» и «правдой». 
Это новое поколение и становится неожиданно 
центром спектакля. И даже Крутицкий, которого 
И. Мокеев играет с загадочным своеобразием, 
придавая герою некоторую даже утонченность 
натуры, искаженную болезненной алчностью, 
проходит зловещим фоном. Тлкое решение заин­
тересовывает, но, к сожалению, режиссер не су­
мел добиться от молодых актеров ансамблевости 
игры. И если Настя и Баклушин (А. Тенетко) — это 
театр прежде всего психологический, то И. Лебе­
дева играет Ларису, смело сочетая психологиче­
скую точность с внешней карикатурностью. 
Елеся же в исполнении К. Кармазина то характе­
ризуется через живую неожиданность сцениче­
ских красок, то через знакомые комедийные

Театр драмы к комедии приехал в Москву 
в год своего сорокалетия. Он — ровесник Победы. 
Факт торжественный. Можно было бы, наверное, 
по такому случаю воздержаться от лишних крити­
ческих рассуждений, утопить их в юбилейной 
благостности. Но зачем? Юбилеи проходят, теат­
ры остаются. А всякого рода поиписки (пусть 
юбилейные даже) вредны не только в эконо­
мике, но и в творчестве. Кроме того, театр этот 
в них и не нуждается. Труппа его интересна, у 
режиссуры есть свой творческий почерк. Только 
надо, наверное, больше, работать именно над его 
углублением, осмыслением, развитием, не отсту­
пать перед конъюнктурой на эстетическом рынке. 
У каждого художника должен быть на общей 
творческой карте свой родной уголок, своя 
маіГая родина, откуда можно отправиться а стран- , 
ствие, но забыть р  которой нельзя

Р. КРЕЧЕТОВ А.


