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Тэатр асуджаны быць тэатрам аднаго дня. 
Ен. як жыццё чалавечае, непаўторны і дрэнна 
паддаецца фіксаванню. Здаецца, зусім нядаўна 
мы былі сведкамі сацыяльных адкрыццяў у 
“Страсцях па Аўдзею” Ул.Бутрамеева, 
хістанняў Гамлета — Ю.Казючыца, жывапіс- 
нага выбуху дэкарацый Э. Гейдэбрэхта і 
захапляліся імі; спачувалі драматычным 
перыпетыям узбударажанага коласаўскага 
тэатра часоў В. Мазынскага, высакароднаму 
асветніцтву мазырскага калектыву на чале з 
М. Коласам. Але сёння ўсё гэта належыць 
мінуламу.

Адыходзяць спектаклі і людзі, у памяці 
цьмянеюць, расплываюцца прывабіўшыя 
сцэнічныя вобразы, а час занадта хутка нясе 
нас далей, кідаючы ў нікуды часцінкі жыцця і 
чалавечай духоўнай энергіі. I ўзнікае жаданне 
сказаць гётэўскімі словамі: “Спыніся імгнен- 
не... ", можа не заўсёды цудоўнае, але пражы- 
тае намі. I хочацца прыхаваць, занатаваць 
мазаіку карцінак: так мы жылі, аб гэтым 
марылі, спрачаліся, дадзенай культурнай аўрай 
дыхалі.

Прапануемая кніга — маленькія і вялікія 
люстэркі сцэнічнага мастацтва Беларусі 
апошняга дзесяцігоддзя. Яна — пра людзей 
тэатра, пра іх пошукі, перамогі і няўдачы. 
Літаратурныя люстэркі створаны ў розных 
жанрах: рэцэнзіі на спектаклі, партрэты 
акцёраў, агляды творчай дзейнасці канкрэтнага 
тэатра, ці праблемна-тэарэтычныя артыкулы, 
што дазваляе змяніць оптыку погляду на 
тэатральны працэс. Яны пісалісяў розныя гады. 
Я наўмысна нічога не змяняла ў ацэнках і думках 
аб той ці іншай сцэнічнай з’яве, каб захаваць 
эмоцыю і духоўную танальнасць часу.

Так здарылася, што бурлівыя “перабудовач- 
ныя” дзевяностыя гады сталі цэлай эпохай у 
гісторыі і мастацтве Беларусі: часам яшчэ 
адной адлігі, спадзяваннем на чарговае беларускае 
Адраджэнне. Тым больш ёсць сэнс пакінуць 
індывідуальны летапіс тэатральнага жыцця 
Беларусіў віхуры перамен. Кнігаадрасаванаўсім, 
хто цікавіцца тэатральным мастацтвам.



СЦЭНІЧНЫ ЛЕТАПІС
Яа мекмак-лс

-^Гамлет — 88.
^Каласы пад сярпом
4Метамарфозы “Дракона”
^•Асцярожна, чалавек!
^Праз боль сучаснага чалавека
■^Тры стралы Вільгельма Тэля
^Паганства ці хрысціянства:1
4У дыялогу з класікай
^Ронда на траіх
■$~Рамэа і Джульета полацка-наўгародскіх зямель
•РКаханне нараджаецца з хаоса?
Ч~Развітанне з радзімай ці з інтэлігенцыяй?
^Сон у зімнюю ноч ля самавара
■^•Позна не бывае ніколі

рЦсЯс -
^Зоркі на ранішнім небе
Ч-Пра іусты не спрачаюцца
^Ромавая баба
■^Трэцім будзеш?
-ў-Аднойчы ў навагоднюю ноч
4-Насталыічны тэатр адваротнай сувязі 
ФЧорны кот у чорным пакоі
ФГалоўнае ў йырку — антракт
^Старая галёшніца эксперыментуе з жыццём
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Оборванный, кашляюіцнй, закрываюгцнйся от ударов н пннков пьяной 
толпы н стражннков, бедняга Прнзрак умершего старого короля броднт по 
сцене, путается под ногамн. В конце концов его даже перестают замечать. 
Однако нменно он открывает н закрывает спектакль Б. Луценко на сцене 
театра-студнн кнноактера.

В начале бегаюіцнй от воннов, он в фннале спектакля ходнт средн тру- 
пов, не особенно уднвляясь н сетуя, как бы зная, что так н должно случнть- 
ся, прнннмая всех в свой мнр теней. Н в этой сцене становнтся фнгурой до- 
вольно зловеіцей. Прнзрак Прошлого (таково самое обіцее определенне, ко- 
торое можно ему дать), завладевая сценой, восстанавлнвает свон права. От 
него в прямом н переносном смысле пыталнсь отмахнуться, забыть, заду- 
шнть, но прнзрак прошлого не уннчтожнм. Н прошлое это, режнссером без 
ностальгнн н сожалення увнденное, так же жестоко н трагнчно, как настоя- 
ідее, несмотря на жалкнй н несчастный внд скнтаювцегося Прнзрака (А. Ар- 
жнловскнй). Даже Гамлет оказался в конце концов марнонеткой у него в 
руках.

Есть, конечно, протнворечне в самой ндее постановкн “Гамлета” на ма- 
лой сцене театра-студан кнноактера. Замысел Б. Луценко рассчнтан на болыпую 
сцену, с размахом большой, не лнрнческой трагеднн. Режнссер, правда, раз- 
двнгает сцену за счет зрнтельного зала. Но огцувценне сдавленного, сжатого 
пространства переводнтся в ряд художественный, “работает” на концепцню 
спектакля.

Сценнческое пространство постановкн расшнрено, кажется, до предела, 
благодаря сконцентрнрованностн метафорнческнх наслоеннй. Декорацнонная 
установка с балконамн, множеством дверных проемов, уже внешне разделя- 
ет сцену на трн яруса: верх, собственно сценнческая плошадка н сеть подва- 
лов (худ. Д. Мохов). В самом центре находнтся квадратный люк, обознача- 
юшнй могнлу, пренсподнюю нлн дно тайной жнзнн человеческой душн. Этот 
образ сообшает пространству обьем нного, нематернального мнра. Даже тро- 
ны-кресла, которые выносят на сцену для царствуюіцей королевской четы н 
Гамлета — двустороннне н стеклянные. Стекло обыгрывается опять же по 
прннцвпу разделення пространства н временн на разчые мнры. Сквозь него 
смотрнт Прнзрак, прежде чем заговорнть с Гамлетом, в нем Гертруда смогла 
“внутренннмн” очамн увндеть свою душу, погрязшую в соблазне н пороке.

Такое же плотное, как бы застываюідее у нас на глазах, — художественное 
время. Расплываюі_цаяся в грязных подтеках “фресковая жнвопнсь” соседствует 
с современнымн шведскнмн гнмнастнческнмн стенкамн. Сцену прнкрывает 
легкнй, прозрачный занавес с перелнваюгцнмнся цветовымн блнкамн. Он, 
как прозрачное покрывало нсторнн, высвечнвает пронсходяшне событня скозь 
толціу веков н эстетнческую прнзму нскусства.

Несколько режут глаз своей затертостью н неумеренным пользованнем в
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театральной практнке последнего десятнлетня евангельскне мотнвы в офор- 
мленнн. Переклнчка с оформленнем “Макбета” Б. Луценко 1973 года в дан- 
ном случае остается формальной. *

Для режнссуры Б. Луценко характерно мышленне нсторнческнмн обра- 
замн н ндеямн, в меньшей степенн — эстетнческнмн, культурннческнмн. Даже 
шекспнровскнх героев, которые сталн уже давно культурнымн архетнпамн, 
режнссер внднт как квянтэссенцню нсторяческой снтуацнн.

Это вовсе не означает жесткой прнкрепленностн событнй спектакля к ка- 
кой-лнбо конкретной эпохе. Наоборот, Б. Луценко свободно обрагцается с 
нсторнческнм временем. В спектакле ошутнмо сопрнсутствне как бы всей нс- 
торнн. Но для содержання спектакля важны нменно нсторнческне катего- 
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Грубо говоря, режнссер ставнт не пьесу Шекспнра, как некое эстетнческое 

целое, а шекспнровскую версню реальных событнй, нлн концепцню 
нсторнческого процесса, воплоіценную в “Гамлете”. Обраіцаясь к древннм 
(на сегодняшннй день — подсознательным) пластам сознання, режнссер 
подходнт к тексту скорее как к старннной поэтнческой care, нежелн класснческой 
пьесе.

В фннале все основные участннкн событнй (Полоннй, Лаэрт, Офелня, 
Гамлет, Клавднй, Гертруда) застынут в галерее стекол, словно на парадных 
портретах ушедшнх эпох. Вот эту парадную портретность, которая сушествует 
в нашем воспрнятнн шекспнровской трагедан, режнссер “сннмает” безоговорочно 
н откровенно. Клавдня н Прнзрака нграет однн актер — А. Аржнловскнй. 
Это одна нз главных находок режнссера, обобшаюшая шекспнровскнй текст: 
Клавднй н его убнтый брат — блнзнецы. Клавднй — А. Аржнловского — 
умный, одннокнй, властный, сражается с Прнзраком-двойннком, как с 
собственной совестью, а в сцене “мышеловкн” душмт н заталкнвает его в могнлу. 
Тема двойннков задумана н реалнзована в спектакле enje в несколькнх ракурсах.

Разннца между братьямн (демократ-деспот) сушествует только в созна- 
ннн Гамлета, на самом деле, предшественннк Клавдня на троне был не мень- 
шнм деспотом. He случайно мотнв Прнзрака, скнтаюшегося по земле за жнз- 
ненные грехн н преступлення, разрастается в спектакле Б. Луценко, концен- 
трнруя его компознцяю. Да н толпа, покорно крнчаіцая то одному, то друго- 
му персонажу “Да здравствует король!”, хорошо поннмает, что дорога к вла- 
стн лежнт через преступленне.

Без осознання нерушнмостн связн Прнзрак-Клавднй понять нового “Гам- 
лета” невозможно. Б. Луценко почтн не ннтересуют нравственные характе- 
рнстнкн того нлн нного героя (к прнмеру, добрый Клавднй нлн злой). По- 
становшнка больше заннмает нсторнческая снтуацня, которая становнтся ар- 
хетнпнчной, то-есть повторяюіцейся незавнснмо от временн н нравственных 
характернстнк творяшнх ее людей. Снтуацня в “Гамлете” почтн лапндарно 
прямолннейна, что ужесточает резкую полярность красок в спектакле. Кро- 
вавая деспоточная власть основана на преступленнн, украдена у предшественннка
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вместе с внешннм облвком н замашкамй (Аржвловскйй не меняет в обевх 
ролях даже одннаковой стрнжкн уголовййка). А рядом — толпа, каждый 
раз в страхе безропотно крнчашая очередное “Да здравствует”.

Есть еше одйн дублер в этом спектакле, актер-протагонйст йз бродячей 
труппы артастов, прнбывшнх в Эльсйнор. Он (В. Котовйцкйй) йзображает 
Гонзаго в сцене мышеловкй й влввает яд в ухо спяіцего короля. Двойнвче- 
ство, развернутое в спектакле на нсторнко-фнлософском уровне, получает 
завершенйе эстетаческое, отражаясь как спектакль в спектакле. Сама тема 
театра важна для Луценко, ііэ не настолько, чтобы стать рг-нозначным сй- 
нонймом (весь мнр — театр) 6ытйя человека. Она скромнее й не столь все- 
обг>емлюіца, как у Шекспнра. Режвссер акцентрнрует мысль о театре — 
зеркале эпохй, краткой летопйсн временй, которая в своей аляповатой вы- 
пуклостн делает тайное явным, расставляя все точкй над і, доводнт трагвчес- 
кую сйтуацвю нсторнн до фарса, нзжнвая ее такнм образом. В спектакле со- 
здается нсторнческая й эстетаческая снстема отражаюіунхся зеркал, поднй- 
маювцая замысел его на фнлософскнй уровень. Првзрак, Клавдйй, Гонзаго, 
трв тенн преступной властй, как бы одновременное сувцествованне ее в про- 
шлом, HacTOHUjeM й будугцем: вскусство навек “отпечатывает” пусть грубый, 
но слепок с реальных событай.

А что же Гамлет? Этот сймвол рефлекснруюшей человеческой мыслй, 
опасно лавнруюіцей на гранв жйзйй й смертй, гуманнзма й наснлня? Парта- 
тура спектакля Б. Луценко — как раз тот тап театрального мышлення, не 
рассчнтанный на “театр одного актера”. Но Гамлет отнюдь не сннжен, не 
отодвннут на второй план в этом спектакле. Более того, актерская работа Ю. 
Казючвца рядом с А. Аржйловскйм-Клавдвем, достойна й самой ролй, й 
замысла режйссера.

Ю. Кэзючйц, как й А. Аржйловскйй, йграет не конкретный человечес- 
кнй тнп, а обобшенный образ человека — воплошенне гуманйстаческого йдеала, 
всегда трагвческй пронгрываюіцего в йсторйй. Да, он в начале не выделен йз 
толпы, й зрйтелй долго будут прннймать то одного, то другого актера за Гамлета, 
пока, наковец, его, блйзорукого, в скромном одеянйй (черный костюм, белая 
рубашка) не усадят на трон.

Но это совсем не значнт, что сегодняшнйй Гамлет безлйк, растворяется в 
окружечйй. Другое дело, что Гамлет Нйкогда еше не рождался на троне, у 
властй. Это првнц духа, но ййкогда не король властн. Поэтому он рядом с 
Горацйо, актерамй, а не с королевской четой. Однако й с окруженйем, даже 
с Горацно у Гамлета — Ю. Казючйца нет ннкакой связй. В первом акте он 
отделен от всех. Он едйнственный в этом спектакле сопротйвляется жесткой 
предрешенностн йсторйческого процесса. Заветам Прйзрака в том чвсле. Н 
медлнт, размышляя.

“Распалась связь времен” — крнчнт несколько раз Гамлет йз люка, ко- 
торый, подобно погребу в “Макбете” Б. Луценко, обозначает прейсподнюю, 
могнлу, тайный колодец зла человеческой душй. Это одна йз самых лучшнх, 
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эмоцнонально-напряженных сцен. Во время монолога Гамлета колотят по- 
луголые молодцы нз свнты Клавдня.

Но тема потерянной связн времен становнтся лнрнческой темой Гамлета, 
его ннднвндуальной трагедней, но не соцнальной. Нбо нсторня н проіісходя- 
шне у нас на глазах событня совершаются как раз-такн с неумолнмой пред- 
решенностью, по тем законам, которые Гамлет не хочет прнннмать, не мо- 
жет прнмнрнться с ннмн. Н хотя эмоцнонально заданная атмосфера страны 
накануне страшных переворотов поддержнвается весь первый акт, железная 
логнка борьбы за власть еше скажет свое последнее слово. Вырваться нз пред- 
решенного круга “распадення связей” Гамлет жаждет, он хочет нзменять порядок 
веіцей, но это ему не удается.

Монолог “Быть нлн не быть” перенесен режнссером после сцены мыше- 
ловкн, в фннал первого акта. После него тема смертн пройдет в разных регн- 
страх звучаннй второго акта н станет домнннруюціей. Собственно, для Гам- 
лета проблемы быть нлн не быть уже н нет. Вероятно, поэтому монолог не 
очень удается актеру нлн не очень звучнт в конце первого акта.

На нмпровнзнрованной сцене разряженные актеры, с преувелнченным 
пафосом декламнруют, “рвут страстн в клочья”, в пантомнмнческой грнмасе 
доводя до гротеска нзжнваемую трагнческую снтуацню. Но нменно такой грубый 
прнем подействовал на Клавдня. Но не совесть в нем пробуднлась, наоборот, 
она окончательно умерла: Клавднй душнт н заталкнвает в могнлу разломав- 
шего помост Прнзрака.

Мышеловка захлопнулась, но для кого? He для Клавдня, пожалуй. На 
крнк Гамлета: “Флейта, музыку!” — раздается скрежет тяжелых замков. 
Гамлет, сам того не желая, раэбуднл в душе Клавдня зверя. В мышеловке 
оказался сам прннц. Провоцнруя дальнейшнй ход событнй, Гамлет отрезает 
возможность для себя нного путн.

Событня второго акта разворачнваются быстро, словно по ннерцнн. Перед 
намн теперь — Гамлет действуюіцнй, актнвный. Он уже решнлся на месть 
— значнт переступнл внутрн себя через некнй закон, что прнравняло его к 
окруженню. Этот Гамлет уже внутренне готов к убнйству. Колебаннй в сцене 
молнтвы Клавдня — нет, убнть ему помешал внезапно появнвшнйся Полоннй.

Убнйство Полоння окончательно сделало Гамлета такнм как все. He слу- 
чайно эта сцена поставлена в спектакле натуралнстнчно. Гамлет, раздетый 
по пояс, ходнт с окровавленнымн рукамн, потом ташнт через сцену труп. В 
нем появляются плотская телесность, грубость, жестокость.

“Мне страшно за человека”, “Человек — это жнвотное” — лейтмотнвы 
второго акта.

Убнйство Полоння тем бессмысленнее, что Гамлет убнл самого “человечного” 
(подобного каждому нз нас) персонажа. Такнм его кграет актер Р. Шмырев. 
Это почтенный, умный отец семейства, столп государства, умеюцінй далеко 
провндеть событня, не лншенный лукавой нроннн н затаенной честолюбнвой 
мечты. Это человек co всемн слабостямн, полагаюіцнйся на здравый смысл.

9
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He случайно на роль Полоння выбран актер с редкнм сценнческнм обаяннем, 
естественной органнкой сушестновання на сцене. Полоннй, однако, не особенно 
обременен бытнйнымн вопросамн. Тем нелепее выгляднт его убнйство.

В образах Полоння н Гертруды найдено вообіце много неожнданных бы- 
товых подробностей, штрнхов поведення персонажей. Co стыдлнвым трога- 
тельным смешком, замешкавшнсь у дверн, выходнт на торжественную цере- 
монню представлення новой королевской четы Гертруда (Л. Румянцева). A 
Полоннй в одной нз сцен, разговарнвая с Офелней, с внднмым блаженством 
парнт ногн, а в другой сцене, предаваясь честолюбнвым мечтам, боязлнво 
усажнвается на краешек трона.

Потеряв рефлекснруюіцего Гамлета, нсторня окончательно лншается 
проблесков гуманнзма н духовностн. Даже эстетнка второй половнны спектакля 
отлнчается от первой: в ней преобладают натуралнстнческне сцены н деталн, 
сочетаюецнеся с крайней степенью обобіцення театральных метафор. Осязаемо 
долго, с соблюденнем рнтуала, хоронят Офелню. Она сама в это время (арт. 
Н. Курсевнч) появляется на балконных переходах декорацнонной конструкцнн.

Напряженно, не театрально, с рукопашной, под возгласы болелыцнков, 
дерутся на дуэлн Гамлет н Лаэрт (С. РІванов). Это одна нз лучшнх сцен в 
спектакле.

Статный, бородатый Лаэрт, которого в первой сцене можно прннять по 
внешнему внду за Гамлета, — честен, но слншком прямолннеен. Он сразу 
выступает антнподом прннца. Н хоть Лаэрт тоже может претендовать на 
власть (есть эпнзод, когда он связывает Клавдня н Гертруду, н всё вокруг 
наполняется шепотом “Да здравствует король наш, Лаэрт”), ему суждено 
быть нсторнческнм функцнонером, нгрушкой в руках тех, кто управляет люд- 
скнмн судьбамн. Так задуман н сыгран образ актером С. Нвановым.

Актрнса Н. Курсевнч, молодая, нзяіцная, с несколько ломаной, но не 
вычурной пластнкой, создает трогательный, чнстый, целомудренный браз Офе- 
лнн.

Однако, во втором акте преобладают “плотскне”, жнзненно-реальные сцены. 
Но онн, как нн странно, нензменно связаны с темой тлення, смертн, убнй- 
ства. Уннчтоженное прошлое (задушенный Клавднем Прнзрак до фннала 
спектакля больше не появнтся) делает настояшее эфемерно краткнм, смерт- 
ным, разрушнтельным.

Есть euje одна грань трагнческой темы Гамлета в этом спектакле, амо- 
жет быть внны. Желая все назвать свонмн нменамн, оголнв злодейство н 
порок, он тем самым нсторнческой снтуацнн не нзменнл, а лншь, разбуднв 
свнрепое жнвотное в человеке, способствовал той “свалке нсторнн”, той бой- 
не, что в непрнкрытом внде предстала в фннале. Он сам, Гамлет, оказался 
втянутым в эту бойню н погнб в ней.

Датское королевство захватнл Фортанбрас. Возннкают важнейшне на 
сегодняшннй день вопросы: можно лн нзменнть ход нсторнн по законах ра- 
зума н гуманнзма? Как это сделать?
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Шекспнровскнй текст в спектакле значнтельно сокрашен. Некоторые сцены 
отсутствуют, нные (нз разных актов) обг>едннены в одну. Так, скажем, Гам- 
лет прн первой же встрече с Офелней, говорнт ей двусмысленностн н колко- » 
стн нз сцены мышеловкн.

Подобно тому, как шекспнровскне герон становятся в постановке нсторн- 
ческнмн архетнпамн, так н нз текста яногда выделяется ударная фраза, часть 
монолога, намек на пропувценную сцену, позволяюіцне воссоздать целое с 
помоіцью воображення нлн опыта зрнтеля. Но нужные режнссеру моменты 
уснлены театральной метафорой, пантомнмой, эмоцнональной кульмннацн- 
ей, наконец, многократным повтореннем ударных фраз. Некоторые сцены, 
напротнв, расшнрены (напрнмер, первая сцена ожндання Прнзрака нлн пья- 
ный разгул в честь Клавдня, выступлення бродячей труппы). В результате 
получается не столько прнвычный для “Гамлета” спектакль-размышленне, 
сколько актнвное действо. Этому способствует н крупноблочное строенне по- 
становкн, контрастный прннцнп соедннення сцен.

Б. Луценко не первый раз обраіцается к творчеству Шекспнра. Напом- 
ннм eixje раз, что в его послужном спнске есть такой замечательный спек- 
такль, как “Макбет” 1973 года в Русском театре БССР нм. Горького. Есть 
основання предполагать, что обраіценне к шекспнровскнм трагедням для этого 
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режнссера — программное.
Чутко слушая время, Б. Луценко каждый раз художественно точно вы- 

бнрает то нлн яное пронзведенне драматурга. В начале 70-х воздействне 
“Макбета” с его темой безнаказанного зла было очень снльным. Сегодня смыс- 
ловой центр с вопроса “Что есть зло?" передвнгается на проблему “А можно 
лн протнвостоять злу?

Спектакль “Гамлет” Театра-студнн кнноактера захватывает постепенно, 
не сразу, он, в хорошем смысле, не злободневный, без прямых аллюзнй, но с 
глубннным дном нсторнческнх ассоцмацнй. Спектакль этот, несомненно, не 
рядовое явленне в театральной жнзнн города.

1988 г.
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Трешат толстые, добротные балкя, повясает крестообразный остов дома, 
кажется, что свет рушятся вместе с ням, разрозненные частя крестьянского 
жяляша застывают в невесомостя, вызывая ошушеняе остановленного временя... 
я однчаняя. Звучат выстрелы, н однн за другнм в луче света, провцаясь с 
намя, встают расстрелянные старякя я детн Авдеевой семья. Так завершается 
спектакль-реквяем В. Раевского я Б. Герлована “Страстя по Авдею”.

Дебют молодого драматурга на академяческой сцене увенчался успехом. 
Спектакль “Страстя по Авдею” (“Крнк на хуторе”) по пьесе Владямяра 
Бутромеева — победятель II Белорусского театрального фестяваля в Гродно 
(март 1989 г.). Подтвержденные авторнтет н профессяональный уровень 
академяческой сцены сталя благодатной почвой для одаренного белорусского 
драматурга. Театр же встретнлся с художняком, который талантляво рас- 
слышал голос народа, его судьбу, его боль.

Речь в пьесе я спектакле ядет о белорусском крестьянстве накануне кол- 
лектявнзацян я раскулачнваняя, разрушявшнх многовековой уклад народ- 
ной жязнн. Это те распаханные областя обіцественного знання, в кругу кото- 
рых враіцается сегодня полятнческая, экономяческая я художественная мысль. 
Наше время заново открывает глубнну трагяческях коллязяй ясторян. Со- 
бытяя полувековой давностн как бы шагнулн в день сегодняшняй, вновь ожяв 
для нас, слнвшясь с современностью.

Понятный массовый янтерес к сталянскому временя я шлейфу неразре- 
шнмых проблем с ням связанных, грознт обернуться новым вндом коньюнк- 
туры, аналятнческая я художественная мысль останавлявается на фнгуре Ста- 
ляна я сталянской сястеме я не ядет дальше. “Заболтанность” темы чревата 
ее сняженяем, прятупленяем воспряятяя. Думается, что Белорусскяй акаде- 
мяческнй театр уловял опасность рождаюіцегося на глазах соревновання в 
своеобразном “театре жестокостн”: кто наглядней я эффектней расскажет о 
страшных трядцатых годах, кто найдет ледяняіцяй кровь факт, ... яне по- 
шел по этому путм.

Он не пытается воздействовать на зрнтеля открытой документальностью, 
a HujeT прнтчевые формы художественного обобшсчшя, прннцнпнально отда- 
лнв прошлое от современностн.

Подннмается вверх домотканый холгцовый занавес, н зрнтелн вндят 
полузастывшую картяну ядялляческой крестьянской жнзня. За большям 
деревянным столом вечеряет семейство с хозяяном во главе, окруженное 
взяраюіцямн лякамя якон. Людн в белых одеждах неспешно, соблюдая 
очередность, в молчаняя хлебают еду яз обіцнх мясок. Почтн рятуальная 
простота н спокойная красота человеческях двяженяй я речя так же 
основательны, как добротный остов сруба, крестамя разгранячяваюіцяй 
открывшуюся сцену.

Статнчная мязансцена — как бы ожявшая картяна ушедшего быта. Но
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ее строгая снмметрня, замедленные, блнзкне к рнтуалу действня персона- 
жей, сразу сннмают возможность бытового прочтеняя пьесы. Каждый но- 
вый персонаж появляется в глубяне сцены значнтельно раньше своего фак- 
тнческого вступлення в действне. Застыв на одном месте, он вслушнвается в 
ход событнй, внося в спектакль элемент условностя н влнваясь в стялязован- 
ную жявопясную нконографню зрелшца.

Возможно, режяссер н художннк несколько утряруют чястоту сценнчес- 
кой стнлнзацяя.

В следуіошей сцене так же неспешно танцует молодежь в доме отца Веры. 
Стоп-кадры выхватывают нз танца чуть леннво перебрасываюіцнхся реплн- 
камн молодых людей. Внешннй рнтм спектакля намеренно замедлен н затор- 
можен. Но с первого же момента зрнтеля не оставляет тревожное ожнданяе 
несчастья, н оно не обманывает, взрывается трагнческнм фнналом. Потому 
даже пасторальные сцены крестьянской вечерннкн, ужнна, любовного свя- 
даняя, теряют безмятежность н покой, потонув в атмосфере нарастаюіцей 
опасностя.

Возможность конфляктного двнження драматнческой мыслн спектакля 
несколько сннжена тем, что дать заявку на фянал режнссер я художннк ста- 
раются с первой сцены. Так, язбыточность крестов в снлуэтах сценографяя, 
обнлне нкон по ннерцнн предвеіцают эмоцнонально-событнйный ряд спек- 
такля. Взятый с первых до последннх мннут тон реквнема, плача, механя- 
ческя заворажнвает зрнтеля.

Спектакль построен как будто не по драматнческнм законам.
Нзобразнтельность домнннрует в его эстетнке. Мнзансцены демонстра- 

тнвно фнксярованны, статячны, пластнка актеров замедленна. Сцены стре- 
мятся к внутренней завершенностн, самодостаточностн каждой, как бы не 
требуя дальнейшего развнтня.

Каждая заканчявается молнтвой старяка (П. Кормуннн) яля старухн (С. 
Станюта), звучашне как рефрен. Само прнсутствне на сцене старейшнх актеров, 
актеров-лячностей, с каждым нз которых связана целая эпоха в белорусском 
нскусстве, прндают молнтвам человеческую я ясторяческую значятельность.

Персонажя представлення, совершенно конкретные я достоверные, яв- 
ляют собой euje н снмволнческне фнгуры прочнтываемой прнтчн. Это н дере- 
венскнй дурачок, непутевый пьяннца Семка (с пластнческой точностью сыг- 
ранный Ю. Аверьяновым), готовый за грошн продать соседа, суетлнво бол- 
тлнвый, прнннженно жалкнй, топчуіцнйся мелкнм шажком в доме Авдея. 
Он прнводнт к Авдею продавца молотнлкн, зная, что чувство хозянна побе- 
днт у соседа, н он купнт хорошую, нужную машнну накануне коллектнвнза- 
цян, несмотря на повальную распродажу ннвентаря мужнкамн похнтрее. Это 
н няіцяй (Ф. Воронецкяй), фнгура нанболее абстрактная в спектакле. Рас- 
положнвшнсь в доме Авдея, он фялософствует о бренностн человеческях усяляй 
н создаваемых нмн ценностей на земле, вступая в постоянный спор с Авде- 
ем. Это н старый еврей (А. Владомнрскнй), предупреждаюіцнй Авдея об
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опасностн, я сват (П. Дубашннскнй), который прнноснт весть о раскулачн- 
ваннн н продает соседу обрез. Н бедняк Степан (Г. Давыдька), забывшнй 
крестьянскую цену н счет выраіценного зерна. Все онн не просто тнпы н ха- 
рактеры довоенной деревнн, но снмволнческне персонажн с бнблейской ос- 
новой н нсторнческнмн ассоцнацяямн, что создает вокруг Авдея не только 
реальную, но н прнтчевую художественную среду. Да н сам Авдей — лнцо 
одновременно нсторнческое н прнтчевое.

Нсторня одной семьн обобіцается до трагеднйной судьбы целого наро- 
да. Душевные мучення крестьяняна Авдея, не поннмаювцего протнвоесте- 
ственной логнкн нсторнн, не умеюйцего смнрнться с жестокостью н абсурд- 
ностью пронсходяціего, способны вступнть в равноправный дналог с эпохой.

Авдей поставлен в снтуацню трагяческого героя. Протнвостоять судьбе 
может человек, ннтенснвно прожнваюіцнй коллнзнн временн н способный 
оставнть за собой право выбора жнть нлн умереть. Нменно такнм нграет Авдея 
Г. Овсянннков. Человек н нсторнческая судьба, правда человеческая — н 
рок временн, к этнм категорням подннмается конфлнкт спектакля. Авдей 
гнбелью своей утверждает правду человеческую перед любой соцнально 
необходнмой ндеей. Драматург точно увндел в нем не только характер временн, 
но почувствовал н художественнымн средствамн доказал, что протнвостоялн 
судьбе н гнблн самые снльные н самобытные натуры, не умеюшне смнрнться 
с обстоятельствамн, не умеюгцне прнспосаблнваться.

Фннальный монолог Геннаднй Овсянннков превраіцает в огромную, эк- 
спресснвную драматнческую сцену. Актер с такой внутренней энергней н скрытой 
снлой нграет крнтнческое состоянне человека, труженнка, терпелнвца, у ко- 
торого вышнблн нз-под ног землю, опрокннулн все нравственные, хрнстнан- 
скне устон, составлявшне суть жнзнн, что когда он хватается за обрез н стре- 
ляет, поннмаешь, что это отчаянный жест погнбаюгцего человека.

Сегодня особенно горько вндеть, чувствовать, что такой яркнй нацно- 
нальный характер, с зарядом актнвного взанмоотношення с жнзнью, какнм 
нграет Авдея Овсянняков, практнческн уже не может быть восстановлен в 
генетнческом коде народа. Есть реальные основання думать, что он уннчто- 
жен окончательно н даже может сегодня выглядеть как мнфологнческнй ге- 
рой. He случайно второе названне спектакля “Страстн по Авдею”, т.е. жн- 
тне святого, почтн не реального героя, прннадлежап}его давнему сказанню.

Вот, вероятно, почему спектакль состонт нз отдельных нконографнчес- 
кнх картнн. Как на нконе разлнчные эпнзоды нз жнзнн святого составляют 
законченную компознцяю, так отдельные сцены спектакля, казалось бы по- 
бочные, не относявцнеся к основному сюжету (купля молотнлкн, споры нз-за 
полмешка зерна, семейный ужнн н др.), — тяготеют к самостоятельным мннн- 
прнтчам; онн же — слагаемые некой обіцей картнны утерянных ценностей 
естественно-органнческой, прнродной жнзнн. Зрнтелю дается возможность 
почтн реально овцутнть первнчные слагаемые жнзнн: что есть Семья, Вера, 
Труд, Земля, Любовь. Тем болезненней нх сценнческое крушенне в фннале.
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Важной заслугой молодого драматурга й театра стало то, что на сцене 
вдруг неожйданно обрело жйзйь й смысл такое заезженное понятне, как на- 
цнональный характер. Автор нашел способ возродйть хотя бы на сцене фор- 
мы непрямого обіценйя между собой людей. Мы прйвыклй говорять слова- 
мй, напрямую выражаюіцймй мыслй. Прнвыклн к короткйм, однолннейным 
связям между желаннем н мыслью, мыслью й словом, словом н действйем 
(не беру в расчет обманные формы отношеннй, нбо ннтрнга чаіце всего все 
равно строятся на техже арйфметаческйх построеннях). Молодой драматург 
знает йлй егцё помнйт сложные, ассоцйатйвйые способы крестьянского об-
гцення, когда человек желанне выражает, скажем, через поведенйе йлй рас- 
сказанный вроде бы не к месту случай. Так говорят друг с другом Авдей й 
его сын Андрей (А. Лабуш), Андрей н Вера (А.йванннкова).

Сын Авдея в Вера йз многодетной семьн Зуйка (В. Фйлатов) полны 
счастлйвой надежды на самостоятельную жйзнь, любовь, семью. Сцены Веры 
й Андрея, Веры й ее сестры Танн (3. Белохвоствк) дышат йскренностью 
человеческнх отношенйй: жйвым юмором, нежностью, состраданйем. Девй- 
чьн пережнванйя сестер, предоціуіценйе любвн, глубйна зрелого чувства, — 
сколько сказано об этом, сколько сыграно. Но й автор й актеры в который 
раз находят краскй, нюансы отношеняй, поведенйя, создавая остроту й све- 
жесть воспрйятня человеческой жйзнй на сцене. Co скромной стыдлйвостыо, 
й в то же время с горделнвым сознаннем йзбранййцы меряет подаренвую 
шаль Вера, любуясь собой, перед зеркалом. С детской непосредственностью 
й откровенностью поверяет сестре свой секреты й опасенйя юная Таня.

Драматаческйй конфлйкт достйгает предельного напряження к фнналу, 
когда становнтся особенно очевйдным разрыв между нарастаюіцей опаснос- 
тью рокового хода нсторйй н жйзнью, которая пытается расцвестн, дать кор- 
йй й будушее свойм плодам.

Дом Авдея подлежйт раскулачйванйю, й празднйчное сватовство, не пред- 
вндевшее й возможностй отказа, закайчйвается нвчем. С уднвйтельной псй- 
хологйческой точностью й драматнческой сйлой йграет Йванййкова круше- 
нне судьбы, слом жйзнй, йбо для ее Веры любовь — сйнонйм жйзнй. Побег 
Веры н гнбель вместе с семьей Авдея — следствйе уже готовой к трагйчес- 
кйм поступкам душй.

Стучнтся в дом Авдея рок, прншлн увезтй йлй расстрелять его й всю 
семыо те, кому без права дано решать вопрос человеческой жйзнй й смерта, 
кто может все отйять й всюду настйгйуть. А Авдей тшстно пытается понять 
смысл наснлйя, творвмого над человеком й землей, предел совершаемого 
преступлеййя одййх людей й терпвмость другйх, угадать смысл в крушенйй
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естественных законов жйзйй й суіцествованйя человека.
Фйчальный образ спектакля с простреленной йкойой й обрушнваюіцймся 

домом, с сндяшей на лавке как бы зажйво погребенной семьей, светлый холст 
одежд которой напомннает погребальный наряд, врезается глубоко в память.

Спектакль “Страстн по Авдею” по значеншо й театральному языку 6лй- 
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зок н параллелен такнм явленням современного театра последнего десятнле- 
тня, как “Деньгн для Марнн” В. Распутнна в постановке Г. Опоркова (Ле- 
нннград), “Дом” Ф. Абрамова в постановке Л. Доднна (Ленннград). Теат- 
ральный язык его не нов, несмотря на нзысканную простоту режнссуры В. 
Раевского н основательность почерка Б. Герлована. Значенне его в другом: 
спсктакль реально продвнгает вперед сложнейшнй процесс нацнонального 
самосознання народа.

Я говорнла, в основном, о лучшнх сторонах спектакля. Хотя есть в нем н 
спорные моменты. Прннцнпнальный раздел прошлого н современностн, не- 
обходнмый для прнтчн, для ошушення незаменнмых нсторнческнх, нравствен- 
ных, соцнальных утрат, — все же снльно утрнрован множеством полотна, 
лаптей, дерева, нкон, веревок н переходнт в некоторый абстрактный селянс- 
ко-белорусскнй стнль “очшценного быта”. Однотонная, тягучая музыка не 
дает развернуться в полпую снлу н зазвучать многнм сценам спектакля. К 
неудачным можно отнестн н фннальный монолог комнтетчкка (представнте- 
ля властн). Он совершенно выпадает нз эстетнкн спектакля, нбо комнтетчнк 
обііясняет словамн то, что было показано сценнческнмн средствамн. Н все- 
же спектакль “Страстн по Авдею” по праву вышел в лндеры сезона.

1989 г.
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Одной нз премьер прошлого сезона на купаловской сцене был “Дракон” Е. 
Шварца. Спектакль появнлся почтн одновременно с фнльмом М. Захарова. Пье- 
са Шварца сегодня воспрнннмается как актуальнейшая полнтнческая сатнра, не 
случайно вызываюшая прнстальный ннтерес разных художннков.

Казалось, фантазня н богатство нстннно театрального мышлення Ннколая Пн- 
ннгнна, поставнвшего спектакль, сделает “Дракона” Шварца весомым театраль- 
ным событнем для белорусской сцены. Первые премьерные представлення про- 
шлн на аншлагах прн нскреннем воодушевленнн зрнтелей н актеров. He хотелось 
замечать стнлнстнческнх н жанровых днссонансов спектакля. Но уже месяц спустя 
с “Драконом” началн пронсходнть нежелательные метаморфозы, спектакль дал * 
серьезную трешнну.

Почему так пронзошло? Почему любопытный замысел режнссера оказался так 
быстро скорректнрован временем н начавшейся прокатаой театральной жнзнью 
“Дракона”?

Постараемся понять это, взглянув на спектакль с разных временных днстан- 
цнй, всматрнваясь н в замысел режнссера, н в пернпетнн его реалнзацнн.

Художннк К. Даннлов разделнл сценнческое пространство на две контраст- 
ные частн: жнвопнсно-красочный верх, где обнтают представнтелн властн — Дра- 
кон, Бургомнстр, Генрнх; н совсем нной: безжнзненный, с казеннымн манекенамн, 
сухнмн сучьямн деревьев — ннз, отгороженный от зрнтелей железной решеткой 
раздвнгаюгцнхся ворот. Это плоское, прямолннейное расчерчнванне сцены доволь- 
но формально н автономно в спектакле, нбо мысль его не остановнлась на протаво- 
поставленнн властн н народа, а нсследует механнзмы рабства, рожденного в тота- 
лнтарном режнме н способного надолго пережнть его.

Ланцелот (А. Лабуш) — молоденькнй, светловолосый, с котомкой через пле- 
чо, одетый в зашнтную форму, напомннаюшую возвраіраюшнхся с афганской вой- 
ны солдат, попадает в фантастнческнй, сказочный город, управляемый трехглавым 
драконом. Несмотря на вроде бы сохраняемый сказочный антураж (бутафорскне 
драконьн головы, повадкн настояшего кота в нгре Ю. Аверьянова н т.п.), — ал- 
люзнн спектакля предельно прозрачны. До оскомнны знакомые предметы нашей 
соцнальной “актнвностн” — парады, маршеобразные гнмны-песнн, военнзнрованная 
охрана, расставляюіцая заграждення, ненссякаемый всеобшнй оптнмнзм, яркнмн 
штрнхамн прочерченные в постановке, не оставляіот сомненнй в том, что речь ндет 
о прошлом н настояшем обшества, в котором мы все жнвем.

Более того, трн головы дракона (нх нграют разные актеры), представляя раз- 
ные тнпы деспотнчной властн — по-сушеству трн маскн одной н той же “государ- 
ственной” нден (трн головы на одном теле), — ассоцянруются с “этапамн-поголо- 
вьямн” нашей послеоктябрьской нсторнн. Оборотнн властн могут быть разнымн: 
простодушный убнйца-солдафон, запросто, по-домашнему прогулнваюцінйся по домам 
горожан (Г. Овсянннков), нлн надменный, холодный, сннсходнтельно поучаюшнй 
генералнсснмус (А. Деннсов), а может быть старый, увешанный наградамн, умуд- 
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ренный жнзнью н опытом “отец-правнтель” (П. Дубашннскнй). Но суть властн 
остается прежней.

Зрелшцная сторона постановкн н, особенно, продуманные костюмы, очень значнмы 
в “Драконе” Пнннгнна. Режнссер вместе с художннком стараются через костюм 
передать характер персонажа. Прн этом он не прнвязывается к определенному 
нсторнческому временн, а только ассоцннруётся с ннм.

Еднного стнля вообше в спектакле нет. Он состонт нз разных стнлнстнческнх 
ремнннсценцнй. Скажем, когда впервые появляется Генрнх (В. Манаев) — в светлом 
костюме, co значком на грудн н кепкой на голове, с полевой сумкой через плечо н 
портфелем в руках, — кажется, это сошел с экрана рубаха-парень, комсомольскнй 
лвдер трндцатых годов. Другое дело, что за простоватым тнпажом скрывается нзош- 
ренная пснхмка нашего современннка, которой наделяет своего героя В. Манаев. 
Эльза —А. Нванннкова н Шарлемань — М. Федоровскнй, добрые герон швар- 
цевской сказкн, появляются на сцене почтн танцуя: она — в пуантах н белой пач- 
ке, он — в черном фраке, заставляя вспомннть другую подобную пару нз знаменн- 
тых “Трех толстяков” Ю. Олешн: танцовшнцу Суок н старого ученого.

Нз нного стнлевого ряда — массовка спектакля, сыгранная в прнемах после- 
революцнонных апптіредставленнй н нынешней традшнн устроення парадов. Прнмеры 
можно множнть.

Жанр спектакля так же мозанчен. Многне сцены сделаны в фарсовых н паро- 
днйных прнемах. Рядом сушествуют музыкальные зонгн, песенные дуэты нз уже 
анахроннчной сегодня эстетнкн советскнх мюзнклов на драматнческой сцене. Во- 
обше, отношенням Эльзы н Ланцелота, нх любвн, думается, прндается слншком 
большое значенне в спектакле. Нз сценнческого действня ясно, что не любовь двн- 
жет поступкамн Ланцелота, а его внутренняя, душевная порядочность, актнвный 
запас человеколюбня. Поэтому тема любвн нграется несколько вхолостую.

Каждый образный мотнв в постановке доводатся до логнческого конца, в сце- 
ннческой гнперболе становясь матернальным. Так, еслн необходнм парадный, тор- 
жественный выезд дракона, — значнт, выкатывается на сцену настояшнй автомо- 
бнль, еслн нужно нзобразнгь старость третьей головы, — появляется брнгада ско- 
рой помошн, реаннмнруюшая властнтеля.

Однн нз основных образных мотнвов постановкн — бесполость людей, жн- 
вотных, государственной властн. В первой же сцене Ланцелот, встречаясь с котом, 
узнает, что этого гладкого, умного, одетого в полосатый фрак кота (Ю. Аверья- 
нова) люда называют...Машенькой. Мотнв перепутанностн полов затем подхва- 
тывается в эффектном выходе представнтелей властн. Co свнстом мчнтся на само- 
кате одетый в юбку н кнгель Бургомнстр. Его наряд во втором акте вмесге с должностью 
прнмет на себя Генрнх.

РІздавна нзвестный траднцнонно-фарсовый прнем переодеваннй варьнруется 
на разные лады. Подружкн Эльзы — это наряженные в оданаковые женскне 
платья мужчнны; охранннкн-полнцейскне — это женшнны в военной форме. I ля- 
дя на радостно маршнруюшнй (шаг вперед, шаг в сторону, два шага назад), по- 
ювцнй “народ ”, вндашь, что это управляемый агресснвный отряд уродов, одетый в 
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уннформу. Маленькне, обтянутые узкнм шлемом головы, потерявшне разум вмес- 
те с памятью, рыхлые тела в полосатых футболках н по-клоунскн шнрокнх трусах, 
— эта толпа пострашнее дракона. Она достягла той степенн монолнтностн, едяно- * 
гласня н другнх “еданств”, где теряются не только нндявндуальные черты, но даже 
прнзнакн пола.

Слышнтся вопрос-недоуменне самого театра: а может быть, такой долготерпе- 
лнвый раб-народ, какой предстает перед зрнтелем в “ Драконе”, н достоян той юроднвой 
властн, которую нмеет?..

Конечно, н в этом параде есть будннчные остановкн, н кто-то одет н выступает 
“не по форме". Обаятелен, трогателен, человечен, напрнмер, еврей-портной, кото- 
рый прннес Ланцелоту шапку-невнднмку. За несколько мннут сценяческого вре- 
менн актеру А. Владомнрскому удается создать яркяй запомннаюіцнйся образ.

Пожалуй, самый умный, но н бесконечно цяннчный человек в этом спектакле 
— Генрнх в нсполненнн В. Манаева. Одаренный редкнм пластнческнм богат- 
ством актер создает на сцене некое бесхребетное, бескостное сушество, непредска- 
зуемо жестокое. Генрнх кажется такнм мягкнм, добрым, ласковы.м, он так открыт 
н нскренен, что не поддаться его обаянню невозможно: до слез трогательно вспо- 
мянает детство, проведенное рядом с Эльзой, как бы совсем нанвен в обьясненнн с 
отцом. Но все этн чувства — лншь внртуозные маскн, велнколепно подделанные 
Генрнхом н талантлнво сыгранные Манаевым. Оборотннчество, не знаюшее ннка- 
кнх внутренннх пределов н этнческнх орнентяров, ртутная подвнжность тела н 
душн, жестокость н цннязм делают Генрнха фягурой глубоко современной н страшной. 
Оставаясь постоянно как бы в тенн, вторым лнцом после Бургомнстра, Генрнх на 
деле “командует парадом” н почтн не выпускает нэ рук улячного рупора.

Нсполннтелн волн дракона, функцнонеры властн, ее реальные вершнтелн обя- 
заны быть более дальновндны, нзворотлнвы н язошрены, нежелн фараонствую- 
шяй патрон. Юродствуюіцяе Бургомнстр н Генрях обладают недюжннным умом 
н, не в последнюю очередь, — тонкнм полнтнческнм лнцедейством.

С легкостью обжнвшнй свой экстравагантный полуженскяй наряд Бургомнстр 
(Г. Малявскнй) — быстрый, с мгновенной реакцней, не отстает от своего сына в 
вяртуозном лнцедействе, насквозь вндят планы своего сына. Сделавшнсь после 
смертн дракона первым лнцом в государстве н пытаясь нграть новую для себя роль 
демократа н антнбюрократа, Бургомястр так н остается юроднвым. Ляшнвшнсь 
дракона, он выгляднт пнгмеем. Актер, повторяя рнсунок нз первого акта, не нахо- 
днт для Бургомястра-правнтеля новых красок. Рядом с преуспеваюіднм Генрнхом 
его герой выгляднт мелковато.

Первый акт спектакля, заканчяваюшяйся гнбелью дракона, успевает прнучнть 
зрнтеля к контрастам зрелніца, к зягзагам режнссерской фантазнн. Сама эстетнка 
постановкн предполагает все новые н новые неожнданностн. Когда же начннается 
вторая часть, расказьшаюшая о том, что пронзошло с людьмн после смертн драко- 
на, действне словно останавлявается, замнрает. Убят дракон, но человеческяе душя 
осталнсь забнтымн н нскалеченнымя. Совсем недавно горожане с энтузназмом крнчалн 
“Слава Дракону”, теперь онн поют гнмны в честь Бургомнстра-’ освободятеля”,
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немного спустя, в тех же мнзансценах, не зная нной формы обшсння с властью, 
запоіот здравнцу Ланцелоту. Н снова парады, маршн... Смысл второй частн пьесы 
н спектакля н заключается в том, что после смертн дракона ннчего не нзменнлось, 
но повторенне театральных прнемов, театральной формы не прнноснт желаемого 
эффекта. Жнвучесть выработанных десятнлетнямн соцнальных форм предугадана 
н сыграна актерамн еіце в первом акте, н далее не становнтся открытнем для зрн- 
теля. Кроме того, вторая часть постановкн слншком жестко прнвязана к современ- 
ностн, аллюзнонна, теряет нсторнческую перспектнву.

Как н положено в сказке, добрые снлы осталнсь в спектакле безупречно воз- 
вышеннымн н благороднымн: тнхнй ннтеллнгентный архнварнус Шарлемань (М. 
Федоровскнй), его нервная, страдаюшая дочка Эльза (А. Нванннкова). Образ 
Ланцелота несколько переосмыслен. Он лншен геронческнх черт героя н рыцаря. 
Скорее по нанвностн н безоглядной молодостн вступаюшнй в еднноборство с дра- 
коном, готовый перевернуть весь мнр Ланцелот (А. Лабуш) после убнйства дра- 
кона совсем нной. Он возврагцается в город после долгой болезнн, его одежда (длянная 
шннель, шляпа, галнфе, сапогм) дает возможность предполагать в нем то лн эмнг- 
ранта, то лн реабнлнтнрованного. Он поседел, задумчнв, молчалнв.

Отчаявшнсь освободать прнученные к покорноста душн людей, Аанцелот по- 
рывается ответнть наснлнем — прнвычной формой отношенмя к народу. Теряя 
власть над собой, он бросает не только стояшнм сзадн него, но н сіідяшнм в зале: 
“Быдло!”, перестав вернть в способность людей думать, стать людьмн, а не толпой 
рабов. Но останавлнвается. Нельзя так просто рубнть саблей с плеча. Решнтельно 
сняв шннель, Ланцелот саднтся за ropy архнвных бумаг, чтобы вннмательно н кро- 
потлнво разобраться в прошлом н настоягцем. На такой тнхой человечной ноте 
заканчнвается купаловскнй “Дракон ”. Н этот фннал обнадежнвает.

На премьерном представленнн весь этот сложный, центробежный органнзм 
спектакля смотрелся н жнл как целостная снстема. Жанровая, стнлнстнческая эк- 
лектнка спектакля становнлась для режнссера ключом к сегодняшнему прочтенню 
“Дракона”, помогала сломать прнвычный стереотнп воспрнятмя знаменнтой швар- 
цевской пьесы. Н.Пнннгнн представлял эклектнку как особый стнль, как яркнй 
театральный язык. Его дассонансы создавалн внутренне конфлнктную, взрывоо- 
пасную форму, которая держала в напряженнн зрнтельный зал.

“Дракон” сегодня актнвно нспользуется в прокате. Жанр спектакля все боль- 
ше прнблнжается к эстрадному представленню. Рнтуальный характер нашего “граж- 
данского самовыявлення” с его отшлнфованнымн формамн, которые напомннают 
своеобразные трюковые номера: парады, празднества, прнемы, когда помпезные 
собрання, сьезды, конференцнн становятся не более, чем очередным фарсовым номером, 
— этот стнль обшсственной жнзнн трансформнрован в художественную форму 
спектакля. Каждый персонаж в “Драконе” нмеет свой эффектный трюковой но- 
мер, каждый выходнт на сцену, как на арену цнрка. Выезжает под звукн фанфар 
автомобнль, где сндят разные воплошсння дракона, вкатывается на детском само- 
кате Бургомнстр, почтн танцуя, появляется Шарлемань н Эльза.
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Ннтнмные чувства Эльзы н Ланцелота тоже “оформлены” эстрадным номе- 
ром — музыкальным дуэтом. Даже внутренняя жнзнь человека не находнт в цар- 
стве дракона естественно-ііндавндуального выхода, она нензбежно влнвается в об- 
шепрннятый, опошленный “жанр”.

Спектакль, состояшнй нз номеров, оказался словно размагннченным, рассы- 
паюшнмся на частн, не выдержал нспытання временем. Меняются внутреннне связн 
постановкн, разрушается драматургня отношеннй между отдельнымн жанровымн 
осколкамн. Возннкает ошушенме, что действня как бы нет. Оглушает ннзкокаче- 
ственная фонограмма, любнтельское пенне актеров многократно уснлено мнкро- 
фоном н оттого заметнее, назойлнвее. Увял рнтм, куда-то девалась энергня дей- 
ствня. Даже массовка, такая отлаженная, собранная на первых представленнях, 
через месяц являет собой нестройную, вялую толпу.

Трудно удержать в равновеснн агнтпредставленне, лнрнческне монологв н ду- 
эты, фарсовые номера. Драматургня спектакля складывалась нз тончайшнх про- 
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цессов, основанных на чувстве меры, в отношеннях между разлнчнымн жанровы- 
мн образованнямн. Любой акцент мог сдвннуть спектакль в ту нлн мную сторону. 
В прокате такнх акцентов оказалось много.

Н. Пнннгнн поставнл “Дракона” в непрнвычной для себя манере. Режнссер, 
умеюшнй как някто создавать на сцене пснхологнческн сложную н метафорнческн 
насышенную среду, всегда неоднозначно воспрнннмаемую, на этот раз, развнвая 
мотнвы шварцевской пьесы до конца, до предела, старается расставнть все точкн 
над і. Там, где у Шварца какой-то мотнв едва намечен, мысль чуть пропнсана, в 
спектакле проведена жнрная лнння. В результате теряется сказочная целостность
пьесы.

Стремясь в зрелншной стороне постановкн к плакату, Н. Пнннгнн не смог 
отказаться от внутренне драматнческой мыслн спектакля. й это протвворечне нео- 
днолмнейного театрального мышлення н “несмешанностн ”, плакатносгн красок внешней 
формы тоже сказалось на жнзнн “Дракона ”. Вероятно, эклектнка, взятая даже 
как художественный стнль — органнческое датя нашего крнзнсного временн, — 
сегодня все-такн нзжнвает себя. Спектакль, составленный нз разных, контраст- 
ных, но отработанных элементов, грознт распасться. Вероятно, каждый художннк 
сегодня стонт на пороге мучнтельного понска нового художественного языка.

1989 г.
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ГАСТРОЛН ЦАТСА В МННСКЕ. СПЕКТАКЛЬ 'ПАВЕЛ Г

Холодная, неуютная, необжнтая сцена. Огцуіценне сквозняка, пустоты, 
однночества. В центре, как столб тумана, просвечнвает белый тюль, нз кото- 
рого возннкают н в котором пропадают зеленые мунднры людей, населяю- 
шне спектакль Л.Хейфеца “Павел I”...

Д. Мережковскнй, как н весь русскнй декаданс рубежа XIX - XX вв., - 
euje неоткрытая культура, неразгаданная тайнопнсь, неведомый “серебряный 
век” русской поэзнн, прозы, драматургнн. Лншь каноннзнрованное нмя А. 
Блока одяноко внтает в современном сознаннн. Достаточно назвать только 
несколько нмен пнсателей, которые работалн для театра, чтобы понять, сколько 
пропушено нашей сценой н зрнтелем: Н.Анненскнй, Ф.Сологуб, М.Кузмнн, 
А.Ремнзов, Д.Мережковскнй, Вяч.РІванов, не говоря уже о театре А.Блока.

Появленне нменн Мережковского в репертуарной афнше ЦАТСА вы- 
зывает прнстальный ннтерес. Пьеса “Павел I” (не лучшее, может быть, про- 
нзведенне этого автора) нмеет сценнческую нсторню. В ней когда-то блнстал 
актер экспресснвно-неврастеннческого даровання Нлларнон Певцов.

Сегодня мы можем увндеть велнколепную нгру Олега Борнсова. Маленькнй, 
іууплый, но элегантно подтянутый Павел — Борнсов впервые появляется на 
сцене как внхрь - стремнтельным, большнм шагом, высокомерный, грозный, 
с жестокой маской деспота на лнце: роль предка Петра I уже с первых сцен 
выгляднт не по росту этому Павлу. М не потому, что Петр как нсторнческнй 
деятель велнк, а Павел — нет, а потому, что Павел человеческн оказывается 
раздавленным свонм предназначеннем н судьбой.

Павел I в нсполненнн О.Борнсова - человек co сложнейшей пснхнкой, 
рефлекснруюшнй, мучаюіцнйся, сомневаюсцнйся, очень русскнй человек. Для 
него все затеянные нм самнм военные парады, смотры - всего лншь нгры, 
шалостн, жестокне, нногда кровавые, но нгры. Участвуя в ннх, он прнмеряет 
на себя нмператорскяй масштаб своего велнкого предшественннка.

Гнблое место — трон огромной державы, сосредоточенная в одннх руках 
безграннчная власть раздавлнвает душу человека, еслн она у него есть. Цн- 
тнруюгцнй Паскаля умнейшнй Павел, какнм его нграет Борнсов, оказывает- 
ся почтн на гранн сумасшествня от преследуюшсго его шлейфа потомствен- 
ных н нных комплексов. Все его благне нден: возроднть древнее рыцарство, 
восстановнть мнр, троны н алтарн, стать оплотом хрнстнанства, — действн- 
тельно выглядят мечтамн блаженного на фоне обіцей бессмысленной полнтн- 
ческой вознн, непоннмання друг друга.

Культурное сознанне конца XIX - начала XX веков, временн, когда на- 
пнсана пьеса, — мнфологнчно, переполнено лнтературнымн н нсторнческнмн 
ассоцнацнямн, прямымн ремнннсценцнямн. Д.Мережковскнй почтн каждую 
снтуацню пьесы мнфологнзнрует, подставляя разлнчного рода культурные 
параллелн. Н этн вторые, третьн планы - евангельскнй, нсторнческнй, лнте-
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ратурный - делают прожнваемую снюмннутно снтуацню архетнпом. Архетн- 
пнчная снтуацня создает не только глубнну н значнтельность, почтн рнтуаль- 
ность пронсходяіцего, но предполагает песснмнстнческнй взгляд на перспек- 
тнвы нсторнческого двнження. Определенный прообраз (скажем, Петра I н 
царевнча Алексея - сын, поднявшнй руку на отца, н отец, пролнваюшнй кровь 
сына, нлн Хрнста н Петра, т. е. любнмый ученнк, предаюцінй своего учнте- 
ля) прннадлежнт не только прошлому, настояіцему, но н будушему.

Павел - Борнсов жнвет под тяжестью этнх архетнпов нлн внутренннх 
комплексов, предугадывает нх, страдает от невозможностн нзбавнться от ннх, 
что-лнбо нзменнть. Он внднт, чувствует, как любнмый сын Александр (Б.Плот- 
ннков) готовнт заговор, вольно нлн невольно готовнт снтуацню Петра I н 
царевнча Алексея. Он не может любнть жену свою - нмператрнцу Маршо 
Федоровну (Л.Чурснна), помня, как когда-то мать его Екатернна II убнла 
отца его. Образ жены, убнваюіцей своего мужа, тяготеет над Павлом, хотя 
Марня Федоровна, боязлнвая, слабая, любяіцая, далека от какнх бы то нн 
было честолюбнвых помыслов.

В душе Павла жнвет euje чнсто русская траднцня жертвенностн. Убнен- 
ные царн-жертвы прнучают к покорностн судьбе. Последняя сцена Павла 
перед смертью - потрясаюіцая по своей человечностн. Павел в нсподнем бе- 
лье проіцается с Аннушкой, едннственной, которая внднт в нем Человека, 
которой можно пожаловаться, повнннться, положнть беззашнтную голову на 
коленн. Павел внднт в ней н любовннцу, н мать, которой был по сушеству 
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лншен с детства.
Поразнтельно предчувствне Павла своей наснльственной смертн. Ушла 

Аннушка. Павел молча, напряженно снднт с застывшнм взглядом н слышнт 
прнблнжаюгцнхся убнйц. Вот онн обнаружнлн его за занавескамн, окружнлн, 
стоят в нерешнтельностн н страхе. А Павел словно окаменел, но не от страха, 
а от реальностн предвндення. Н когда он крнчнт нм: “Что?! Что?!! ”- здесь н 
возмушснне мерзостыо снтуацнн, жалкнмн пнгмеямн, медлявцнмн с убнйством, 
желанне жертвы быстрее нспнть чашу до дна, н надежда на спасенне.

Н с совершенно русской траднцнонной покорностью, но н с горделнвым 
велнчнем, успоконвшнсь, найдя внутреннюю опору в бесстрашной жертвен- 
ностн, кровонскупленнн (“С намн Бог...”), Павел - Борнсов сознательно ндет 
на смерть (“Убейте, не отрекусь”). Долго, очень долго убнвают Павла за 
занавесью професснональные военные. Почтн фнзнческн мы oujyujaeM акт 
убнйства, отвратнтельный н ненскупнмый ннчем. Слышны отдельные реп- 
лнкн убнйц, стоны Павла н его последннй предсмертный крнк: “Александр...’’

Александр - Б. Плотннков, тонкнй, как бы вытянутый вверх, с одухот- 
воренным лнцом ннтеллнгента, сын своего отца н достойный партнер Борн- 
сова. Александр также мучнтельно пережнвает душевный путь преступлення 
через кровь, подчнняясь тем же нравственным комплексам, пытаясь сделать 
выбор там, где его нет: освободнть Россню от “полусумасшедшего деспота ”,
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самому став убййцей, йлй освободйть власть от кровй, пролвв кровь челове- 
ка? Н лйшь когда стал выбор: чья кровь прольется - Александра йлй Павла, 
стать жертвой йлй палачом, Александр выбнрает второе, заранее обрекая за- 
говор на бессмысленность й бесперспектйвйость.

Одна йз самых сйльных сцен в спектакле - подпйсанйе Александром пря- 
говора своему отцу. Только что Александр решйлся отказаться от заговора, 
но как всякйй слабый, неврастенйческнй человек, подверженный неуловвмо 
секундному порыву, вдруг возврашаст Палена й через спннку стула неуве- 
ренно ставйт подпйсь. Затем, обессйленный, валвтся на пол. Пален (Г.Крынкйн) 
в порыве благодарностй й верноподданйостй пытается поцеловать его руку, 
так й ползет за Александром, который в ужасе й омерзенян, как от дьявола, 
отстраняется от него.

Действне пьесы относйтся к рубежу XVIII - XIX веков, т. е. с разнйцей 
в сто лет к моменту напнсання. Для Мережковского очень важна эта пере- 
клнчка веков (Петр I - Павел I - й современность, а сегодня мы добавляем 
еьце одно столетйе). Молодому поколенйю пьесы: Александру, Лйзе, Кон- 
стантнну дан отпечаток мнроошушснйя русского декаданса конца века - мед- 
ленного угасанйя, молодого старенйя, зажйво погребенной жйзнй, не желаю- 
ідей расцветать. Отсюда в пьесе возннкает образ Эврнднкй, погребенной в 
аду, к которому постоянно обрашаются Александр й Лнза (в спектакле он 
сушествует довольно формально).

Стйль пьесы, ее язык - тончайшее сочетанйе культуры XVIII века й мо- 
дерна, прйчем XVIII века, увйденного, конечно, глазамн той рафйййрован- 
ной цйвйлйзацйй, для которой этот век нмел свою особую прелесть (вспом- 
нйм влюбленность в него Бенуа, Сомова, позже Цветаевой). Этот особый, 
чуть прйподнятый, чуть ораторскйй стйль, но с неврастенней й утонченнос- 
тью псйхологйй й мвровоспрйятйя йного временн сушествует в йгре только 
О.Борвсова й Б.Плотннкова, во внешнем обляке ймператрнцы - Л.Чурсй- 
ной (опалово-золотйстые, негромкне тона). К сожаленйю, сама постановка в 
целом - совершенно вне всякого стйля. Временамй кажется, что йдут в пло- 
хом, провйнцнальном йсполненйй то лй сцены йз Чехова, то лй йз А.Тол- 
стого, то лй йз современной драматургйй.

Как сыграть арнстократйю, цвет нацйй, романтнзм военного блеска (онй 
ведь чйтают Вольтера, Руссо), возвышенность дум, речей, тона? - нвкому не 
йзвестно. Но что это совершенно недоступно современной сцене - вйдно сразу.

Как сказать: “Я зрю сквозь целые столетья” так, чтобы это был текст 
для нас? Борвсову как-то удается. Плотнйкову тоже. У остальчых - целые 
блокй текста, как неразгаданные йероглйфы, провалвваются, не затрагйвая 
ум, душу, сердце актера н зрйтеля.

Аннушка - О. Васйльева - трогательна, человечна, естественна, но ведь 
это горнячная от сйлы, но нвкак не княгйня. Н пурпур ее выглядйт не как 
экстравагантяый смелый вызов, а как безвкусный пошлый маскарад. О сце- 
нографнческом решенйй тоже говорвть не прйходвтся. Пустота сцены й рез- 
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кое, несовместнмое сочетанне белого тюля н настоягцнх дров не создают нн 
образа спектакля, нн его драматургнн, нн настроення (художннк Н.Сумба- 
ташввлн). Дрова, как н все псевдонародные сцены мужнков, разрушаюіцне 
тональность спектакля, слншком однозначны, конкретны, чтобы вступнть во 
взанмодействне с довольно абстрактной функцней тюля, настолько абстракт- 
ной, что он в большннстве сцен — просто тюлевая занавеска н не более того.

Что же, постановка пьесы Мережковского eiije раз показала, как трудно 
восполннть пропуіценные областн культуры, насколько потеряна у нас спо- 
собность услышать нной язык, понять нную манеру обіцення, сыграть нной 
стнль отношеннй, как прнвыклн мы все к усредненному языку н способу вза- 
нмоотношеннй в жнзнн н на сцене.

Но нмея в современной сценнческой культуре такнх Павла н Александ- 
ра, можно хотя бы надеяться на восполннмость нашнх обіцнх потерь.

1989 г.
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"ЭМІГРАНТЫ" С.МРОЖАКА Ў АКАДЭМІЧНЫМ ТЭАТРЫ

ІМЯ ЯНКІ КУПАЛЫ

На адкрытай з усіх бакоў сцэнічнай пляцоўцы, так што бачны каркас сцэны, 
стаяць жалезныя ложкі, разбіты ўмывальнік, стары стол са стракатымі бля- 
шанкамі з-пад кансерваў. 3 адчыненых дзвярэй вышэйшага паверху нясуц- 
ца гукі рэстараннай музыкі, выходзяць людзі і выліваюць вядро з памыямі 
проста ўніз. Вада аблівае пана Х.Х., які вяртаецца з вакзала... Так, амаль з 
клаунады, пачынаецца спектакль у пастаноўцы Мікалая Пінігіна. Зверху яшчэ 
колькі разоў даляціць да нас танцавальная мелодыя, пачуецца звон бутэлек, 
абрыўкі балбатні...

...Гісторыя двух людзей, абагульненая да формулы сучаснага быцця ча- 
лавека. Звыклыя для пастановак гэтай п’есы Мрожака—антураж задушна- 
га склепа ці другая сцэнаграфічна сціснутая, абмежаваная прастора, адведзе- 
ная для выціснутых з жыцця эмігрантаў, — у беларускім спектаклі адсутні- 
чаюць. Рэчы не ўшчыльняюць, не ажыўляюць сцэну-склеп. Аголеная, нібы- 
та пазбаўленая рэчаў сцэнічная прастора “ўцягвае” ў сябе і глядзельную залу: 
склеп утварае і сцэна, і глядзельная зала - разам. Але слуп з металічнай 
сеткай шахты, размешчаны ў сярэдзіне пляцоўкі, разрывае замкнёнасць са- 
мой сцэнічнай карабкі. Яе рухомая вертыкаль дае магчымасць меркаваць пра 
існаванне іншай сістэмы жыццёвых каардынат, недаступных безыменным пер- 
санажам, дый безыменным людзя.м з партэра (мастак Уладзімір Жданаў).

Гэты спектакль - не пра людзей-ізгояў, што не знайшлі сябе ў жыцці, не 
пра эмігрантаў і нават не пра нашае штодзённае існаванне, з ягоным трагіз- 
мам, кімсьці ўсвядомленым, а кімсьці неўсвядомленым; існаванне, якое сілкуецца 
ілюзіямі ці гэтыя ілюзіі топча... Сучасны свет рассечаны на дзве часткі: За- 
хад - Усход, капіталізм - сацыялізм, белыя - чорныя, арыйцы - неарыйцы. I 
нашае мысленне, мабыць, такое самае плоскаснае, арыентуецца на нейкія 
ўмоўныя полюсы. Мы часам і не здагадваемся пра існаванне іншых сувязей, 
іншага жыцця, недаступных сучаснаму, ідэалагізаванаму воку.

Свет спектакля, таксама як і п’есы, распадаецца на розныя часткі, на про- 
цілегласці: верх - ніз, сутарэнне - паветра, рабства - свабода, інтэлігент - 
хам. Але полюсы гэтыя часцей аказваюцца ўяўнымі. (Праўда, рэжысёр нічога 
канчаткова не сцвярджае.) Спектакль ні на чым не настойвае, усё ставіць 
пад сумненне. Рабскай псіхалогіяй валодае не толькі рабацяга Х.Х. у выка- 
нанні А.Дзянісава, але і рэфлексуючы інтэлігент А.А. - Г.Маляўскага; а на 
душэўную неўрастэнію ў гэтым спектаклі хварэе прыціснуты чорнарабочы, a 
не літаратар А.А.

3 першай сцэны А. Дзянісаў, худзенькі, малы, які не выклікае асацыя- 
цый з фізічным здароўем, іграе Х.Х. (рабацягу, што тупее ад работы), чала- 
векам нервовым, узвінчаным, які раз-пораз хапаецца за сякеру або стукае па 
стале кулаком. Гэты хам не наіўны і не прастадушны, хоць і спрабуе іграць 
гэткую ролю травесці перад сваім інтэлектуальным суседам па ложку. Яго 
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партнёр, прымаючы ўмовы гульні, схільны да “тэатральнай’ позы і тэат- 
ральнага” жэсту.

Дзеянне спектакля рухаецца рыўкамі, амаль сутаргамі псіхалагічных вы- 
бухаў. Інтэлігент кожны раз разбурае вартыя жалю жабрацкія ілюзіі, якімі 
жыве і якія выдумляе бядотнік Х.Х. Так адбылося з ягонымі вакзальнымі 
забавамі, што скончыліся ананізмам у грамадскай прыбіральні, і з таннымі 
мяснымі кансервамі - яны аказаліся харчам для сабак. Інтэлігент адкрыта 
правакуе Х.Х. на бунт, псіхалагічны выбух. Але пасля хвіліны прасвятлення 
ў Х.Х. наступае прыступ агрэсіі.

Са знікненнем ілюзій перапыняюцца і “тэатральныя” дачыненні персана- 
жаў, яны робяцца больш жорсткімі, грубейшымі, больш драматычнымі. Мо- 
манты яднання герояў - ва ўсведамленні яшчэ адной бездані ці беспрасвет- 
насці жыцця; гэтыя моманты выбухаюць хвілінай нянавісці персанажаў адно 
да аднаго, яшчэ больш падкрэсленаю антаганістычнасцю.

Ці так ужо неабходна спазнаваць цынічныя ісціны рэальнага сучаснага 
жыцця? Вось пра што з пункту гледжання гуманізму сведчыць спектакль. 
Е н - пра страту ілюзій і пра немагчымасць іх пазбыцца: праўда вызваляе 
чалавека ці чалавецтва ад ілюзій, але што застаецца замест іх? Цынізм? Мёртвая 
душа? Праўда смяротная для чалавека. Пасля імгненняў самаўсведамлення ў 
Х.Х. - А.Дзянісава - выбух не бунт і прьіступ агрэсіі. Калі ў Х.Х. аднята 
апошняя і галоўная ілюзія - спадзяванне вярнуцца дадому, - ён спрабуе паве- 
сіцца. 3 шаленствам ірве папяровыя грошы, назапашаныя пякельнай працай, 
ды хутка, як прахапіўшыся ад сну, усведамляе ўвесь адчай, што наследуе 
хвіліне вольнасці.

Спектакль Мікалая Пінігіна даследуе жыццё ў некалькіх вымярэннях. 
Мастацкая прырода яго не плоскасная, не алегарычная. Пра яго нельга ска- 
заць: ён- пра ўзаемаадносіны інтэлігенцыі і народа, ці пра эміграцыю, ці пра 
дабрату і цынізм, хоць усё гэта ў ім ёсць. Калі ў першай частцы спектакля 
героі аб’яднаныя агульным лёсам, іх энергія накіравана на дачыненні з уяў- 
ным знешнім светам (успаміны, мары, рэальнасць), то ў другім акце душэў- 
ная энергетычная прастора звужана: я і ты, навошта мы разам? Ва ўнутра- 
ныя, глыбінныя сферы чалавечага існавання пераносіцца акцэнт спектакля. 
Людзей, якіх мы бачым на сцэне, аб’ядноўвае не толькі агульны лёс, вострая 
цікавасць і неадольнае прыцягненне процілеглых натур, але яны і вымушаны 
існаваць пад адным дахам, у адным сутарэнні, у адной краіне, у адным часе, 
у адной культуры. Гэта ўжо іншае вымярэнне спектакля - не псіхалагічнае, 
не сацыяльнае, а экзістэнцыяльнае.

...У поўнай цішыні стаіць Х.Х. - А.Дзянісава на стале, з вяроўкай на 
шыі. Разумны герой Г.Маляўскага асцярожна, фразамі сіліцца зняць напру- 
жанне. Уцягнуўшы натапыранага, нацятага як струна Х.Х. у будзённую справу 
- ліст сваякам перад смерцю напісаць трэба, - даводзіць яго да зрыву - слёз і 
істэрыкі (і ліста, маўляў, скласці не здолееш!). Урачыстасць смяротнай міну- 
ты не вытрымлівае такой будзённасці і бяздарнасці... Жыццё працягваецца, 
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трагедыя пераходзіць у фарс. Героі і памерці на сцэне не могуць, не дадзена 
ім гэта. Занадта раскошна і патэтычна! Сучаснасць не прымае і тых крох 
узвышанага, якія ёсць у падобнай “тэатралізаванай” смерці...

Спектакль пакідае гледачоў у роздуме. Мікалай Пінігін шмат ставіць на 
беларускіх сцэнах заходняй драматургіі, ён адзін з нямногіх, хто ўмее гэта 
рабіць. Гэты мастак - тонкі псіхолаг і выдатны стыліст, у якога ёсць свае 
пастаянныя тэмы. У ягоных спектаклях адчуваецца боль сучаснага чалавека, 
скрозь які ён прапускае тэатральную форму і сэнс прадстаўлення. Таксама 
як у “Драконе” Я.Шварца, у “Эмігрантах” ён сумняваецца ў магчымасці 
абуджэння народнай свядомасці, у асэнсаванні ім свайго быцця ў свеце. Але, 
разам з тым, ён прымушае гледача ўсумніцца ў звычных антытэзах сучасна- 
га мыслення, паспрабаваць вырвацца з ціскоў аднабокага погляду на свет.

1990 г.
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■■ВІЛЬГЕЛЬМ ТЭЛЬ". МАЛАДЗЁЖНЫ ТЭАТР

Быццам у запаволеным кадры ляціць страла, пушчаная Вільгельмам Тэлем у яб- 
лык, што ляжыць на галаве сына. Вільгельм Тэль (І.Фільчанкоў) удыхііуў у палёт 
стралы ўсю сваю энергію, майстэрства і небяспеку моманту (сцэна вырашаецца срод- 
камі пантамімы). Е н быццам ператварыўся ў гэтую стралу сам: цяжка і доўга плывс 
разам з ёю, як бы пераадольваючы перашкоды ў разрэджаным вакууме затаіўшых 
дыханне гледачоў. За некалькі крокаў ад мэты рэзка паварочваецца і цягне стралу 
назад, каб, крый Божа, не прамахнуцца, не трапіць у бясстрашна застыўшую постаць 
сына (А.Гаўрушын). I ўсё-такі страла павольна і немінуча дасягае жывой мішэііі і... 
трапна збівае яблык. Так выглядае самая напружаная кульмінацыйная сцэна ў спек- 
таклі Маладзёжнага тэатра Беларусі “Вільгельм Тэль” Ф.Шылера.

Матыў мішэні паўтораны ў эфектнай праграмцы. Толькі тут мішэнню з’яўляец- 
ца... сама драма Шылера. Тры разы ўздымае лук Вільгельм Тэль і цэліпца ў сына пад 
напружаным позіркам натоўпу - тры прабітыя дзіркі ад трапных яго стрэлаў мы бачым 
на праграмцы-мішэні. He скажу, што пастаноўшчыкі трапілі ў “яблычак” шылераўскай 
драматургіі, але зроблена гэта, без сумнення, упэўненай, умелай рукой.

Што ж атрымалася ад выпушчаных стрэлаў з калчана маладых аўтараў спектакля 
ў маладога, па-бунтарску настроенага шццэрмера, які два стагоддзі таму напісаў драму 
пра паўстанне народа супраць лютай тыраніі ландфохта, - звычайнага, абражанага сва- 
ёй ардынарнасцю чалавека, які разам са сваімі людзьмі спусташаў пасевы і руйнаваў 
сялянскія паселішчы, прымушаў кланяцца капелюшу як сімвалу ўлады і нават - стра- 
ляць ва ўласных дзяцей?

Здаецца, аўтары спектакля пагадзіліся з Ф.Шылерам толькі ў тым, што дзеянне 
адбываецца ў вялізным, але нейкім запусцелым і закінутым, багатым на неспадзява- 
насць і бязглуздзіцу, свеце. Дзе, тым не менш, ёсць шмат паветра, святла, прасторы, 
дзе можна схавацца, знікнуй^ ці перанесці ўсё бачнае ў міраж. I сапраўды, шылераўскія 
“горы свабодалюбнай Швейцарыі” ў спектаклі ператвараюцца ў руіны са слядамі бу- 
даўнічых работ кінатэатра “Спартак”, аддадзенага Маладзёжнаму тэатру. Нефарбава- 
ныя, абшарпаныя калоны, балюстрада балкона другога паверха, аголеныя перакрыцці 
памяшкання, шго нагадваіоць апусцелыя пераходы закінутых старадаўніх замкаў з на- 
несенымі дзе-нідзе на сценах вензелямі знакамітых і невядомых асоб, адсутнасць столі 
ў зале - усё гэта стварае адчуванне аб’ёмнасці адзінай прасторы, непадзельнай на тра- 
дыцыйныя “сцэна - зала”, (мастак - З.Марголін).

Першы магутны ўдар трапляе ў прыўзняты, рамантызаваны рэвалюцыйны па- 
фас шылераўскай драмы, які “зняты” ў спектаклі іроніяй сцэнічнай і інтанацыйнай. Тут 
не дэкламуюць гучна шылераўскі верш, тут не віруюць страсці. Акцёры імкнуцца пра- 
чытаць словы драматурга і ўбачыць падзеі скрозь сучасны скепсіс і “зямное прыцяг- 
неіпіе’’ рэчаў. Гэта асабліва падкрэслена ў сцэне змовы з нагоды будучага паўстання: 
сустрэча рыцара Вальтэра і сялян. Вальтэр у выкананні А.Якаўлсва - камічны, цыба- 
ты, нейкі недарэчны стары. Ну ігіяк не пасуе яму роля высакароднага рыцара-права- 
дыра. Кожнае слова шылераўскага тэксіу на сцэне набывае рэчавы, не асацыятыўны,
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прамы сэнс, y выніку чаго і нараджаецца іронія адносна агульнага змесгу падзей, знікае 
сур’ёзнасць будучай аперацыі. Больш таго, кожная фраза, ход думкі абыграны сцэніч- 
най пантамімай, - своеасаблівы паралельны пластычны рад, зноў-такі іранічны ў адно- 
сінах да славеснага.

У выніку, усё, што адбываецца паміж Вальтэрам, які ўзнагароджвае свайго шала- 
путнага пляменніка Ульрыха (В.Нікіценка) ударам мятлы, і яго саўдзельнікамі - каме- 
дыйнай парай сялян - успрымаецца як забава, гульня. Больш таго, персанажы змовы 
пададзены праз традыцыйныя камедыйныя, чыста тэатральныя амплуа: камічны ста- 
ры і яго бязглузды пляменнік, спрытныя ўцекачы-сяляне і тупаватыя стражнікі. Тут 
ёсць дзе разгуляцца фантазіі рэжысёра і акцёраў. Сцэны змяняюць адна адну, і падоб- 
ныя яны да імправізацыйных тэатральных эцюдаў з тым ці іншым іранічным зернем.

Дзякуючы ігравой прыродзе спектакля ўзнікае падкрэсленая штучнасць, “тэат- 
ральнасць” страсцей герояў. Яны ўзмоцнены сцэнаграфічнымі і рэжысёрскімі прыё- 
мамі. Скажам, разбурэнне сялянскага жытла людзьмі фохта выглядае як разбурэнне 
падобнага да цацкі, сабранага з кубікаў сельскага дамка, які змяшчаецца ў далонях рук 
акцёра. “Пакуты” сялян пададзеныя праз трукавы камічны дуэт дзябёлай жонкі (М.Я- 
кушава) і кволага мужа (А.Шароў), у душы якога раптам успыхвае пафас рэвалюцый- 
най барацьбы. Выглядае эцюдна і сцэна пагоні, калі ўцякач мітусліва і нервова спрабуе 
ўгаварыць дапамагчыяму перабраццана другібокнеспакойнаіавозера. Рыбак (В.Молчан) 
адмаўляе, і тады на дапамогу прыходзіць высакародны Вільгельм (І.Фільчанкоў). Раскаты 
грому і кавалак палотнішча, што раздзімаецца ад ветру, імітуюць штармавое возера, у 
“бездань” якога спускаюць цацачную лодачку.

Г этак жа іранічна выглядаюць у другім акце сцэны Т эля, які адпачывае ў гамаку, і 
ягонай жонкі, а затым і паход з мэтай вызвалення Тэля, які ўзначальвае ягоная энерг- 
ічная сяброўка (А.Лаухіна). Уся невялікая працэсія “выратавальнікаў-паўстанцаў” з 
тых жа камічных, ужо вядомых нам персанажаў, можа пры сустрэчы з п яным ланд- 
фохтам “ператварыцца” ў яблыневы сад, на рукі-галіны якога фохт вешае вялікі яблык, 
і ніяк не можа пацэліць у яго. У выкананні С.Жураўля ландфохт - звычайны, закамп- 
лексаваны сваёй ардынарнасцю чалавек.

Значнасць персанажу тут вымяраецца не яго высакароднымі прамовамі ці ўчын- 
камі, а адмысловасцю, майстэрствам фокуса ці трука.

Другая страла аўтараў спектакля нацэлена ў сучасны жыццёвы, палітычны тэатр, 
у пафас сённяшніх сацыяльных страсцей. Безумоўна, было б больш проста і зразумела, 
калі б В.Катавіцкі паставіў Шылера так, як ён напісаны. Усур’ёз. Гэта выглядала б 
сапраўды надзённа і актуальна і выклікала б аналогіі з нашым часам. Драма Шылера - 
спрыяльная глеба для гэтага.

Але ў тым і справа, што Маладзёжны тэатр сённяшняе жыццё ўспрымае таксама 
не вельмі сур’ёзна, без усялякага пафасу, таму выбірае ўсмешлівы, крыху скептычны 
погляд з боку на саміх сябе. Зроблена гэта ненадакучліва, натуральна. Дзякуючы зня- 
таму з шылераўскай драмы пафасу спектакль дае магчымасць усвядоміць, што каііггоў- 
насць жыцця не ў палітычнай валтузні, не ў пропаведзі той ці іншай ідэі, г. зн. не ў 
мэце, якая на некаторы час аб’ядноўвае людзей, а ў самім працэсе чалавечых зносін.
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Як смачна выпіваюць чарку за чаркай нашы тайныя змоўшчыкі ў спектаклі! 3 якой 
дзіцячай цікаўнасцю дамаўляюцца пра тайную сустрэчу ў гарах. 3 якім задавальненнем 
яны “плывуць па возеры”, або ажыццяўляюць сцэну пагоі-гі. Персанажы спектакля, і 
стражнікі, і ўцекачы,- хутчэй супернікі, чым палітычныя ворагі, і сама гульня, спаборн- 
іцтва, яго відовішчнасць больш важныя, чым канчатковая перамога. Невыпадкова ўсе 
персанажы спектакля апрануты ў касцюмы і халаты, якія нагадваюць спартыўную фор- 
му дзюдаістаў, а мудрагелісты вензель Вільгельма Тэля служыць фірменным знакам 
спікера каманды. Ну, і безумоўна, смешна, калі падвешаны на шасце капялюш - сімвал 
старой улады - пераможцы-паўстанцьі спачатку хочуць разарваць, а пасля вырашаюць 
пакінуць, маўляў, будзе зараз знакам свабоды. Смешна, калі Вільгельм Тэль спрабуе 
ўцячы, пераапрануўшыся, падобна Керанскаму, у жаночае адзенне, і да т. п.

Тэатр прапаноўвае гледачу разам пасмяяцца над бязглуздзіцай і валтузнёй сён- 
няшніх мітынгаў, змоў, палітычных дэкларацый і палацавых пераваротаў. I тым самым 
як бы ўзняцца над сітуацыяй, паглядзець на яе ўсмешлівымі вачыма. У гэтым сёння, 
магчыма, ёсць большая неабходнасць, чым рабіцца змрочнымі зласліўцамі, разлівацца 
жоўцю. Г эта погляд сапраўды маладзёжнага тэатра.

А што ж трэцяя страла? Т рэцяя страла б’е ў наш застарэлы стэрэатып ўспрыняцця 
спектакля скрозь палітызаваныя акуляры. Міжволі мы прывыклі чакаць ад “тэатра- 
трыбуны” якіхсьці вялікіх сацыяльных ідэй, жыццёва важных, глабальных канцэпцый, 
асабліва пры пастаноўцы класікі. А тут нейкая несур’ёзная стыхія ігры, акцёрскія і 
рэжысёрскія эцюды, амаль студыйныя практыкаванні, тэатральныя эфекты з падаючым 
манекенам-страхаром, бутафорскія пачуцці, бутафорская атрыбутыка. I ніякіх сур’ёзных 
ідэй, глыбокіх пранікненняў у Шылера або сучаснасць. I паміж волі ўзнікаіоць думкі: a 
ці можа быць зроблены спектакль на суцэльных “адмаўленнях” (зместу, паэтыкі, пафасу 
шылераўскай драматургіі), магчыма, наогул не трэба было аўтарам спектакля браць 
Шылера для выяўлення сваёй сцэнічнай фантазіі? Маічыма, сапраўды, не трэба было.

Але з такім жа правам на існаванне паўстае і другі адказ: а чаму б і не? Усякае 
адмаўленне прадугледжвае сцвярджэнне. А ўрэшце, гэта ўжо не мае значэння, раз 
спектакль ёсць, спектакль адбыўся, калі ён прымусіў гледача ўсміхнуцца асабістым 
няшчасцям, крыху адысці ад сур ёзнай заклапочанасц; ў здабыванні хлеба надзённага, 
калі ён дапамог чалавеку хоць на хвіліну выскачыпь з варонкі падзей, якія зацягваюць ‘ 
нас усё глыбей і глыбей, зірнуць на сябе і людзей, што знаходзяцца нобач, з лёгкай 
усмешкай.

Аднак, пад канец, не магу адмовіцца ад спакусы кінуць тэатру стралу ў адказ. Густ 
тэатральнай ігры добры, але ён ніколі не заменіць рэальнасці жыццёвых страсцей. Тэ- 
атралізацыя сюжэта, калі яна так мала звязана з рэаліямі псіхічнага стану сучаснага 
чалавека, непазбежна выліваецца ў знаёмую сістэму тэаіральных масак. А яны не здальныя 
надоўга павялічыць унутраную каштоўнасц^ чалавечага існавання. Знойдзеныя ў “Не- 
звычайным ілюзіёне Эрні” ігравыя прыёмы зараз, на матэрыяле шылераўскай драмы, 
вельмі часта робяць халастыя хады. Вельмі ўжо “Вільгельм Тэль” нагадвае студэнцкі 
спектакль...
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СПЕКТАКЛЬ ‘ЗВОН - HE МАЛІТВА"
HA СЦЭНЕ ТЭАТРА ІМЯ ЯНКІ КУПАЛЫ

Як i ўсялякі народ, беларусы маюць патрэбу ў міфалагізацыі сваёй гісто- 
рыі. Для адчування нацыянальнай паўнаважкасці, пачуцця ўласнага гонару 
неабходна трымаць у запасе ідэалізаваных, напалову гістарычных, напалову 
легендарных Герояў, у народнай памяці прыхаваных, а таксама комплекс тра- 
гічных і меладраматычных сюжэтаў, з імі звязаных. Кожная нацыя жадае 
мець сваю Марыю Антуанету, Д’Артаньяна, князя Ігара, Макбета, Рычар- 
да III. На стварэнне такога міфалагізаванага пантэона працуюць гісторыкі, 
літаратары, музыканты, драматургі. Чым больш таленавіта мастацтвам бу- 
дуць апрацаваны легендарныя сюжэты, тым болып у іх шанцаў стаць зда- 
быткам і іншых народаў.

Наша мастацкая міфалагізацыя гісторыі толькі пачынаецца. У культуры 
паступова вызначаюцца ўстойлівыя імёны: Ефрасіння Полацкая, Рагнеда, 
Францішак Скарына, М.Гусоўскі, К.Каліноўскі і іншыя. Часцей менавіта 
імёны, а не сюжэты. Мастацтва займасцца, галоўным чынам, стварэннем ге- 
раізаванай галерэі партрэтаў дзечаў беларускай гісторыі, даследаваннем іх 
дзейнасці, укладу ў нацыянальную скарбніцу і не вельмі клапоціцца аб ства- 
рэнні небанальнай “драматургіі” іх жыцця. Справа не столькі ў нежаданні 
карыстацца інтрыгай. Размова, хутчэй, аб адсутнасці іншага, не эпічнага, a 
драматычнага погляду на жыццё. Можа, час для канфліктнага погляду яшчэ 
не надышоў?

Мусіць, найбольш “сюжэтны” абрыс для нас сёння мае Рагнеда: за яе 
імем адразу паўстае не толькі ідэя патрыятычнай адданасці зямлі продкаў, 
але і няўдалая спроба забойства князя Уладзіміра, размашыстыя пераходы 
князёўны ад бескампраміснага паганства да манаства. Невыпадкова Рагнеда 
зрабілася галоўнай гераіняй спектакля “Звон - не малітва’ па п’есе І.Чыгры- 
нава на сцэне тэатра імя Янкі Купалы.

Гістарычны спектакль - найбольш моцны сродак у справе міфалагізацьіі 
гісторыі, таму што прызначаны шырокай аўдыторыі і адкрывае мінулае ў жывых 
малюнках. Іншая гаворка, што, ствараючы манументальныя сцэнічныя па- 
лотны, іх аўтары не заўсёды ўлічваюць скіраванасць глядацкага ўспрымання 
менавіта на драматычны сюжэт. Гістарычны спектакль на нашай сцэне заз- 
вычай арыентуецца на стварэнне статычнага эпічнага вобраза героя на нейкім 
абагульненым фоне, які толькі падкрэслівае значэнне яго дзейнасці, а не на 
развітую інтрыгу.

Спектакль купалаўскага тэатра “Звон - не малітва” цікавы тым, што ў ім 
ёсць спроба адлюстраваць мінулае ў яркім сюжэце.

Рагнеда жыла ў скрутную часіну, якую перыядычна псражываюць людзі. 
Тая часіна сваёй нестабільнасцю нагадвае дзень сённяшні. Рагнеда на ўласным 
лёсе зведала злом свядомасці, знішчэнне традыцыйных каштоўнасцей (паганская 
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вера бацькоў адрынута, а новая рэлігія Хрыста навязваецца палітыкамі зверху). 
Мо таму праз тысячагоддзе асабліва прыцягвае позірк сваіх нашчадкаў?

Але Рагнеда, якая паўстае на сцэне, аніяк не суадносіцца з нашым існа- 
ваннем. У яе душы няма характэрных для сучаснага чалавека пераломнага 
часу ваганняў, няўстойлівасці; гэта цэласная гераіня. Таму размова ў спек- 
таклі “Звон - не малітва”, які створаны рэжысёрамі В.Раеўскім і Г.Давыдзькам, 
не пра сучаснага чалавека, а пра ідэальнага героя нацянальнага пантэона.

Калі прыгадаць вядомую думку аб тым, што жывая гісторыя - гэта не 
рух у далячынь стагоддзяў, а набліжэнне мінуўшчыны да сучаснасці, знішчэнне 
мяжы паміж мінулым і рэчаіснасцю, то ў дачыненні да спектакля купалаўцаў 
гэтая мяжа, наадварот, устанаўліваецца. Зрэшты, тэатр неяк хістаецца: воб- 
раз часу X стагоддзя відавочна суадносіцца аўтарамі спектакля з сённяшнім 
днём, а вось трактоўка герояў падпарадкоўваецца іншым мэтам.

Паганства і хрісціянства - дзве сілы, між якіх заціснуты чалавек у паста- 
ноўцы купалаўскага тэатра. Наша двухсэнсоўнае шараханне напрыканцы XX 
стагоддзя ад адраджэння беларускага фальклору, а з ім сумесна і элементаў 
паганства, да хрысціянства і культуры хрысціянства - адбіліся на спектаклі, 
дастаткова двухсэнсоўным з погляду драматургіі і разумення “пераломнага” 
часу. Гаворка не пра адпаведнасць сцэнічнай версіі рэальным падзеям міну- 
лага. Суадносіць праўду і мастацкі вымысел - справа гісторыкаў. Тэатр і 
драматург маюць права на ўласную трактоўку гістарычных падзей. Гаворка 
пра іншае. Тэатр услед за І.Чыгрынавым сам над сабой павесіў Дамоклаў 
меч выбару: ён процістаўляе дзве рэлігіі, але ніводнай не аддае перавагі. У 
інтэрпрэтацыі падзей аўтары спектакля нібыта не могуць выбраць, на бок 
якой веры паўстаць: народнай паганскай, спрадвечна беларускай, ці хрысці- 
янскай, прывезенай з Візантыі і Кіева.

Па-свойму мае рацыю Рагнеда, якая сцвярджае, што нельга забываць 
сваіх старых бацькоўскіх багоў. Па-свойму маюць рацыю Ізяслаў і Уладзімір, 
якія спадзяюцца, што з надыходам хрысціянства гісторыя зменіць свой крывава- 
чырвоны плашч... Кан’юнктура сённяшняга часу таксама двухсэнсоўная: 
беларускае Адраджэнне быццам бы мае на ўвазе вяртанне паганскіх культаў, 
абрадаў, багоў; тысячагоддзе хрысціянства на Беларусі, пакуты ў гады савецкай 
улады, - патрабуюць сцвярджэння і замацавання ўласных каштоўнасцей.

Але такі асцярожны, нявызначаны погляд аўтараў спектакля на гісто- 
рыю магчыма было б разглядаць як пазіцыю, калі б у спектаклі ішла гаворка 
пра пераацэнку маральных каштоўнасцей, пра набыццё новага стану чалаве- 
кам. Спектакль жа купалаўцаў зыходзіць з традыцыйнага для славянскага 
этнасу недаверу да чалавека, як вышэйшай каштоўнасці, і працяты славянс- 
кай марай аб веры. Без яе не мысліцца існаванне чалавека і народа. Як гаво- 
рыць у спектаклі Рагнеда, менавіта вера адрознівае чалавека ад жывёлы...

Падпарадкоўваючыся гэтаму поклічу традыцыі, мы і сёння марым пра 
нейкую агульную ідэю, адзіную веру, што напрыканцы XX стагоддзя выдае 
на утопію.
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У спектаклі проціпастаўляюцца два лады жыцця, дзве веры. 3 аднаго 
боку - экзатычныя лахманы Ведуна, начны, няпэўны кудзебны паўшэпт, ва- 
ражба, паганскія пакрыёмствы на фоне шкуры мядзведзя; з другога - абліч- 
ча Маці Боскай, белае і чорнае адзенне хрысціян і чысты гук званоў правас- 
лаўных храмаў.

Сцэнічная сімволіка начной цемры - дзённага святла, драўлянага руна і 
іконы выглядае пэўным чынам лапідарна, таму што супрацьстаянне гэтае, 
хутчэй, дэкаратыўнае. I Пярун, што падымаецца з-пад зямлі ў вэлюмэ, кад- 
зіва пад рытуальныя скокі, і новы Бог - разам патрабуюць ахвяраў, і нічога 
не скранаюць у людзях. Сутнасць народа, сутнасць чалавека застаецца няз- 
меннай: Ізяслаў (Ю.Пацына) прымае новую веру з палітычных меркаван- 
няў, таксама як і яго славуты, жорсткі і разважлівы бацька Уладзімір Кіеўскі 
(В.Белахвосцік).

Рэлігіі проціпастаўлены сваёй арнаментальнасцю, экзатычным антуражам. 
Таму з такой сур’ёзнай рытуальнай эахопленасцю разыгрываюцца ў спек- 
таклі эмацыянальна моцныя сцэны паганскіх скокаў, ахвяраванне Анэі (І.Пап- 
лаўская), якая пакорна і бяссільна ў апошні раз узмахнула тонкімі рукамі і 
правалілася пад зямлю ў абдымках драўлянага Бога. Таму так строга-ўрачы- 
ста зроблена пасвячэнне Ізяслава...

Кульмінацыяй дзейства паводле задумы пастаноўшчыкаў, напэўна, паві- 
нна была зрабіцца эфектная сцэна, дзе смяротна паранены хрысціянскі пас- 
тыр (Ф.Варанецкі) падае на шкуру мядзведзя і сцягвае яе цяжарам цела, 
адкрывае за ёй лік Боскай Маці. Але пафас “выпакутаванага хрысціянства” 
набывае дэкаратыўнае адценне...

Магчыма, варта было б угледзецца, паспрабаваць зразумець, як магло 
хрысціянства на Полацкай зямлі зрабіцца не палітычным адзеннем, a 
натуральным духоўным асяроддзем славян. Праз вобраз Рагнеды, напрыклад. 
Дзве выканаўцы гэтай ролі - А.Ельяшэвіч і Л.Давідовіч - спавядаюць адзін 
аскетычны малюнак ролі. Рагнеда купалаўцаў ніколі не плакала, але ніколі і 
не ўсміхалася. Строгі, нібы застылы ў масцы журбы і самаадрачэння яе твар, 
павольнасць рухаў, статуарная пластыка - усё нагадвае ажыўшую св. Марыю. 
Унутраны свет гэтай жанчыны нібы застыў у часе. Гаркота страт, помста, 
любоў да зямлі продкаў - усё адбілася на сурова-ганарлівай масцы твару. 
Але яе аскетычнасць, самаахвярнасць, адданасць ідэі, у дадзеным выпадку - 
ідэі патрыятызму, дзеля якой самых блізкіх людзей не шкада, - духоўны 
масток да разумення фанатызму, мужнасці і стойкасці ранніх хрысціян. Гэта 
тыя душэўныя складнікі, якія потым прывядуць непрымірымую князёўну ў 
манастыр, пра што ў спектаклі наогул няма гаворкі. Сцэнічная нітачка вобразнай 
сувязі: раз’юшаная мядзведзіца, на якую палюе Ізяслаў, сімвал усяго цё.мнага 
ў людзях, - Рагнеда-Боская Маці, - аказваецца чыста візуальнай думкай 
(мастак Б.Герлаван), не падмацаванай змястоўна і сцэнічна. Рагнеда так і 
застаецца ў спектаклі застылым суровым партрэтам халаднаватай і помслівай 
князёўны.
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Куды важней для пастаноўкі вобраз “раскрыжаванага”, распятага ў роз- 
ныя бакі чалавека смутнага часу. Фон паганскіх сцэн - распятая на вяроўках 
шкура мядзведзя. Фон хрысціянскіх сцэн - такі ж расцягнуты лік Боскай 
Маці. 1 тое, і другое - сімвал чалавечай душы, якую рвуць на кавалкі ды 
цягнуць у розныя бакі. Але галоўныя героі - Рагнеда, Ізяслаў, Анэя, Уладзімір 
- цэльныя, не ўтрапёныя людзі. Таму гэты візуальны сімвал зноў-такі мае 
дачыненне толькі да нас з вамі, гледачоў, суадносіцца з нашай свядомасцю.

У спектаклі “Звон - не малітва” няма адкрыццяў у галіне сучаснага пра- 
жыцця гісторыі, няма сітуацыі “духу на ростанях”. Тэатр нібы страшыцца 
пакінуць чалавека сам-насам, хоць такую магчымасць дае кожнаму скрутная 
часіна. Больш за тое, і сцэнічная мова яго з выкарыстаннем бэлек, вяровак, 
шкур, ледзь рытуалізаваных мізансцэн - не новая. Мы сустракалі падобнае 
рэчавае асяроддзе ў спектаклях паводле Распуціна, Шэкспіра, “дэтэктываў 
каменнага веку” Валодзіна. Паэтыка яго традыцыйная для тэатра апошняга 
дзесяцігоддзя. Нават эфектнае з’яўленне аблічча Маці Боскай у сцэне за- 
бойства святара - у нейкім сэнсе чакалася, таму што пазначкай спектакляў 
Б.Герлавана нярэдка выступае нейкая адна моцная сцэнаграфічная трансфар- 
мацыя - ці то разлом дому ў “Страсцях па Аўдзею”, ці высвечаныя фотас- 
тужкі ў “Радавых ”.

I ўсё-такі “Звон - не малітва” глядзіцца амаль на адным дыханні. У ім 
адчуваецца высокая сцэнічная культура, чысціня стылю. Галоўнае, што тры- 
мае ўвагу гледачоў - гэта не разважанні аб гісторыі, хрысціянстве, пералом- 
ным часе, а яркі, захапляючы сюжэт, інтрыга, амаль меладраматычныя па- 
вароты дзеяння: Ізяслаў і Анэя кахаюць адно аднаго, але іх хочуць разлу- 
чыць, Анэю - выбіраючы ў ахвяру Перуну, а сына Рагнеды - выпраўляючы 
да бацькі ў Кіеў. На жаль, драматургічна ўсе лініі п’есы не сцягнуты да гэта- 
га асноўнага сюжэта, а ў другім акце аб ім наогул забываюцца. Глядацкая 
ўвага рассейваецца па дробязях, а палітычныя размовы гразнуць у чаканні... 
кінутай развязкі.

У спектаклі ёсць такія цудоўныя сцэны, як спатканне закаханых Анэі і 
Ізяслава (у ролях дэбютавалі выпускнікі Беларускай акадэміі мастацтваў). 
Тонкая пачуццёвасць і першае каханне з яго абвостраным перажываннем кожнага 
імгнення перадаецца не банальна, а, скажам, як лёгкае дакрананне доўгіх ва- 
ласоў Анэі, якая гушкаецца на арэлях, да грудзей Ізяслава. Пацалунак у спектаклі 
- цэлая гама перажыванняў, увасобленых пластычна: Ізяслаў “узлятае” па 
канаце і павольна спускаецца галавой долу да Анэі, як бы пазбаўлены цялес- 
насці, а Анэю, нібы ў сне, сама зямля перакочвае насустрач каханаму. Эма- 
цыянальныя токі гэтай мізансцэны перадаюць хвалі, летуценні, адчуванні, 
ваганні пачуццяў, а не стандартныя абдымкі ды пацалункі.

Ізяслаў-Пацына - перадусім воін і паляўнічы, які цудоўна валодае сваім 
целам; што да душэўнай рухомасці, то, магчыма, не яго віна, што “драматур- 
гія” яго пераходу ад веры бацькоў да чужой рэлігіі не вельмі абгрунтавана і 
нічога не змяняе ў вобразе здрадзіўшага маці княжыча-паляўнічага. Анэя-
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Паплаўская запомнілася сваёй ломкасцю, безабароннасцю, чысцінёй, нейкай 
дзіцячай адданасцю, нават ахвярнасцю ці то ў каханні - да Ізяслава, ці то ў 
паслухмянасці жорстка разважліваму Холаду (М.Кірычэнка).

Фінал спектакля, напэўна, задумваўся як заканчэнне сімвалічнага паля- 
вання Ізяслава на мядзведзіцу: маўляў, ці ж магчыма знішчыць усё цёмнае, 
страшнае, раз’юшанае ўлюдзях. Але тое, што ён выракся ідэі матчынай по- 
мсты і веры, неяк не стасуецца з вобразам Героя. Героя з яго не атрымліва- 
ецца. Фінальныя сцэны эмацыянальна не перакрываюць эпізод ахвяравання 
Анэі і таму застаюцца ў пэўнай пустаце.

Вопыт гістарычнага спектакля на сцэне тэатра Янкі Купалы, магчыма, 
не ва ўсім удаўся. Але ён, думаю, вельмі цікавы для гледачоў, і перспектыў- 
ны як нейкая ступень у новым для тэатра кірунку. Чамусьці за французскім 
ці ангельскім “гістарычным раманам”, “гістарычнай драмай” (А.Дзюма, В.Скот) 
бачыцца нешта захапляючае, з неверагоднымі прыгодамі, моцнымі страсцямі, 
глыбокім роздумам аб жыцці. Для нас пакуль што гістарычны спектакль - 
гэта нешта пампезна-павучальнае і сумнае.

Як зрабіць, каб гісторыя была не толькі палітызаваным узорам для паву- 
чання і пераймання, а неверагодна цікавым “востравам скарбаў”? Вядома, і ў 
нас тое-сёе робіцца, і ёсць выключэнні - напрыклад, гістарычныя творы К.Та- 
расава, У.Арлова, некаторых іншых пісьменнікаў. “Звон - не малітва” - так- 
сама сцэнічны крок у гэтым кірунку. Гэта асабліва важна, таму што гіста- 
рычная тэматыка сёння - найбольш распаўсюджаная.

1993 г.
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ІДЫЛІЯ" НА СЦЭНЕ ТЭАТРА ЯНКІ КУПАЛЫ

I хто б мог падумаць, што пацьмянеўшая, відавочна састарэлая драматур- 
гія Дуніна-Марцінкевіча зробіцца падмуркам таго ўрачыстага ярка-тэатральнага 
відовішча, якое падарыў нам купалаўскі тэатр на спектакле “Ідылія”.

Дзевятнацатае стагодзе, век Дуніна-Марцінкевіча асацыіруецца намі з 
тым малюнкам, які прапануе першая заслона спектакля: тыповы панскі дом у 
стылі класіцызму, брычка, запрэжаная чацвёркай коней, набліжаецца да маёнтка. 
Гэтая заслона — без колеру, яна быццам чорна-белы фотаздымак ці графічная 
застаўка да кнігі. Але аўтары спектакля, рэжысер М. Пінігін і мастак 3. 
Марголін, кампазітар У. Кур’ян, не жадаюць бачыць Дуніна-Марцінкевіча 
ўтакой вось “рэалістычнай” чорна-белай праекцыі, яныўвогуле не прагнуць 
аніякай “гістарычнай праўды”. I таму ствараюць на сцэне цудоўную тэатральную 
казку, у якой магчыма ўсё: стыль барока і галандскі роспіс, жывы аркестр на 
заднім плане і астролагі, балет, жанравыя танцы і оперныя арыі.

Такая раскоша, пышнасць абрамлення просценькага лібрэта Дуніна-Мар- 
цінкевіча адпавядае, між іншым, жанру пастаралі, прыдворнай пастаралі, якая 
на ўсе часы і ва ўсіх краінах разгортвалася як шыкоўнае, пастановачнае пыш- 
нае відовішча, са складанай машынерыяй, сцэнічнымі эфектамі, балетнымі 
дывертысментамі, што знітоўваліся зусім прымітыўным сюжэтам.

Здавалася, такая пампезная цяжкая аправа мусіла засланіць канчаткова, 
зацямніць першааснову, у дадзеным выпадку, п’есу Дуніна-Марцінкевіча. 
Але ж не. Наадварот, і твор XIX стагоддзя заззяў незвычайнымі фарбамі.

Кансшне, усё, што адбываецца ў п’есе-лібрэта “Сялянка” — бутафорыя. 
Але сюжэт і пададзены ў спектаклі як бутафорыя. Іншая справа, што змест 
пастаноўкі зусім не зводзіцца да сюжэта.Усё, што мае дачыненне да яе, — 
касцюмы, сцэнаграфічны вобраз, акцёрская ігра — зроблены якасна, тале- 
навіта. Гледачы пляскаюць у далоні, захапляючыся рознымі праявамі спек- 
такля: сцэнаграфіяй альбо акцёрскай рэпрызай, выкананай арыяй, касцюмам, 
маляўнічай мізансцэнай, музыкай У. Кур’яна. I гэтыя рэчы і з’явы сапраўды 
існуюць як бы ў адным рэчышчы відовішча.

Таленавітае выкананне кожнага элемента спектакля кідае водбліск і на 
саму п’есу. У рэшце рэшт, ці не ўсё роўна што іграць, казку пра неміласэр- 
ную прынцэсу Турандот, альбо вынаходлівую паненку-сялянку, якая пры- 
мусіла закахацца і застацца ў родным маёнтку парыжаніна-кузена?

У пастаноўцы купалаўскага тэатра на самой справе адчувальны вахтан- 
гаўскі дух. Е н дыхае з першых імгненняў спектакля. I нават не столькі ў 
нейкіх фармальных пераклічках, накшталт пераапранання ў нас на вачах “рэ- 
альных” сялян у пейзан у раскошных касцюмах з набіўной тканіны. Але вось 
выходзіць на сцэну яна, цудоўная паненка-сялянка — Зоя Белахвосцік, з 
вочкамі, што зіхацяць як зоркі, з голасам, што дрыжыць ад празмернасці 
эмоцый, уся нібы нацягнутая і трапяткая струна, і бярэ такую высокую ноту 
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у градацыі пачуццёвай напружанасці і экзальтацыі, што яе хапае каб зарадзіць 
усіх персанажаў і затрымаць да канца спектакля. У Юліі — 3. Белахвосцік 
— утрыравана ўсё: экзальтаваныя ўспаміны пра дзяцінства, дзіцячы патры- 
ятызм, жаданне правучыць кузена Караля, і галавакружэнне ад уласнага смелага 
плана. Кожныя слова, фраза, эмоцыі — рэльефныя, пададзены “тэатраль- 
на”, адыграны. I гэта датычыцца не толькі 3. Белахвосцік. Па сутнасці, ва 
ўсіх персанажаў кожнае слова, параўнанне ці паварот думкі робяцца рэпры- 
зай.

Гэта і складае амаль фізічна адчувальную шчодрую радасць пражывання 
кожнага імгнення, сцэнічнага і сюжэтнага, радасць гульні, фантазіі, творчас- 
ці.Гэта і прымушае ўспомніць легендарную вахтангаўскую “Турандот”. Ат- 
масфера ўрачыстага свята, творчай радасці пераважвае бутафорыю падзей, 
ператварае лібрэта Дуніна-Марцінкевіча ў чароўна-вытанчаную, тэатраль- 
ную каэку-сон.

“Кожнае слова сачыцца яго мінулымі выкарыстаннямі ”, — гаварыў А. 
Франс. Кожны герой “Сялянкі" на сцэне купалаўскага тэатра — своеасабл- 
івая сцэнічная рэтраспекцыя. Персанаж падаецца не сам па сабе, а праз се- 
рыю тэатральных масак, праз водбліскі сцэнічных тыпаў і амплуа.

Ах, як лёгка танцуе Юлія балетны дывертысмент, як выразна і рупліва 
пяе, а які прыгожы ў яе “сялянскі ўбор” — з лепшых шоўкаў, з вышыўкай, 
ну проста твор мастацтва. Дарэчы яна можа знайсці агульную мову і з груба- 
ватым Навумам, і з сярдзітым камісарам. Яна такая майстрыха спектаклі 
ўчыняць, ну проста Разіна і Сюзана з “Севільскага цырульніка” ў адной асо- 
бе! Яна сапраўды перажывае за кожнага “закаханага”, што залятаецца да яе, 
і прызначае спатканне, а пасля любуецца створаным. Яна з захапленнем па- 
дыгрывае партнёру і ўмее прыстасавацца да кожнага. Напрыклад, сыграць 
“наіўнасць” і “прастадушную неразумнасць” з камісарам і ягонай раўнівай 
жонкай; прэтэнзію на шарм з французскім пранонсам — у віртуозным дыя- 
логу з Жанам, і ў рэшце рэшт ўсесціся на падлогу і лузаць семячкі ў скара- 
гаворцы дзелавых заручын з Навумам. Навошта яна ўсё гэта робіць? Ну 
уж, вядома, не з-за кахання (ці наўрад яна памятае свайго прапаўшага кузе- 
на-эмігранта). Можа, з-за гарэзлівасці, свавольства? 3 нагоды прыроднага 
лішку энергіі? Яна ж прыроджаная артыстка, гэтая Юлія!

3. Белахвосцік існуе ў двайной масцы паненкі-сялянкі і адначасова па- 
радзіруе яе. Напышлівы пафас і наіўная грубаватасць паэтычных параўнан- 
няў пададзены актрысай з іранічнай безагляднасцю. Гэтае спалучэнне эк- 
зальтацыі і майстэрства інтрыгі персанажа, ігравая самааддача актрысы, іра- 
нічная рэльефнасць падачы матэрыялу і ствараюць прывабнасць сцэнічнага 
вобраза. Дарэчы, прыблізна ў гэткім жа кірунку “іранічнага пафасу” ствара- 
ла вобраз Аленкі 3. Белахвосцік у “Тутэйшых”.

Татуля Юліі — Ян Дабровіч, у выкананні Г. Маляўскага, які патурае 
дачцэ ва ўсіх яе штукарствах, з’яўляецца на трохколёсным ровары, што вык- 
лікае нечаканы камедыйны эфект. А ўласна кажучы, чаму б і не? Калі Бела-
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русь — цэнтр Еўропы і выглядае амаль “Вялікай Галандыяй”, чаму не з’яв- 
іцца тут Дабровічу ў ангельскім дарожным касцюме ў клетку і на веласіпедзе 
замест дрожак! Усё гэта, як і стылізаваныя нацыянальныя і гістарычныя 
касцюмы, выглядае дэкаратыўна і намякае на чакаемую “дэтэктыўную” інтрыгу.

Пара Караль--Жан, якіх з такой нецярплівасцю чакаюць у маёнтку і 
дзеля якіх распачынаецца ўвесь сыр-бор, едуць з Парыжа... таксама на ро- 
вары, ды не на простым, а на падвойным -- цыркавым. I іграюць першую 
сцэну В.Рэдзька (Караль) і В. Манаеў (Жан) як доўгую рэпрызу двух “ка- 
вёрных” клоўнаў: Белага і Рыжага. Яны і апрануты напачатку ў клоўнскія 
ўборы: ярка-жоўтыя, у чорныя палосы нацельнікі, чаравікі на босую нагу. Іх 
дуэт выконваецца на вастрыні зграбнага хуліганства.

Сустрэча Югасі і Караля — дыялог хутчэй пластычны, як у балеце : з 
ахамі, охамі, перабежкамі ўздоўж і ўпоперак сцэны. Югася як бы падштур- 
хоўвае Караля ўступіць у нейкую іншую гульню, узяць на сябе другое амп- 
луа.

He толькі маскі клоунаў убачым мы ў дуэце блудных сыноў, што вярта- 
юцца з далёкага замежжа. Па ходу дзеяння Караль і Жан некалькі разоў 
зменяць свае асноўныя маскі.

У сцэне хлебасольнага прывітання маладога пана ў бацькоўскім доме Караль 
ператвараецца. Знікла грымаса грэблівасці, ён выступае ўжо ў ролі лірычна- 
га героя-палюбоўніка. Змяняецца знешняе аблічча: на ім ужо не жоўтае тры- 
ко, а элегантны чорны фрак, што нечакана прыгожа сядзіць на Каралў, пры- 
лізаныя валасы, какетлівы закрунтасік на ілбе, пранікнёны нізкі барытон, 
чырвоная кветка на грудзях, грымасы і рухі аперэтачнага героя. Е н -- чуллі- 
вы і ўразлівы да непрытомнасці, схільны да дыяганальных мізансцэн. Але ў 
Каралі — В. Рэдзькі ўсё роўна застанецца нешта ад папярэдняй маскі Бела- 
га клоуна — пластыка прыроджаннага міма, бледны твар, скрозь застылую 
міміку якога выглядвае П’еро.

Дарэчы, і Жан —В. Манаеў, са звычкамі удачлівага Фігаро, усё ж такі 
не пакідае вобразнай дамінанты Рыжага клоуна. Ягонае існаванне на сцэне 
— гэта бліскучы каскад пластычных, інтанацыйных і сэнсавых трукаў.

У фінале спектакля Караль нясмела вучыцца іграць новую для сябе ролю 
Гаспадара маёнтка, шчырага пана, і, як хлапчук, баіцца сваіх жа прамоў і 
загадаў.

Ну, а Жана (цяпер Яна) — напаткаў лёс усіх лакеяў — быць крывым, 
гіпербалічным люстэркам уласных гаспадароў. С зацятага франкамана — 
“заходніка” ён становіцца шалёным “патрыётам”, у якога прарываюцца як у 
Зноска — “савбура” мітынговыя, аратарскія заклікі, ён экзальтавана дэкла- 
муе напышлівыя вершы пра хараство роднага краю. Усё гэта з бліскучай іро- 
ніяй, віртуозна ўвасабляе В. Манаеў.

Як належыць жанру, у “Ідыліі” ёсць свой ліхадзей, які напрыканцы спек- 
такля сам сябе забівае і падае на спецыяльна падрыхтаваныя насілкі. Праў- 
да, у выкананні Ю. Авяр’янава камісар зусім не злы, а абаяльны, нават прывабна
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спявае оперныя арыі. Уласна кажучы, у гэтым спектаклі кожная роля, ці-то 
Навум (Г. Аўсяннікаў), ці-то жонка камісара (Л. Давідовіч) — яркая, амаль 
лубочная карцінка. Кожны персанаж мае свой “выхад”. Раскрываюцца яны, 
у асноўным, у другой дзеі, калі “клююць” на вуду Юліі — Югасі. Яны быццам 
спаборнічаюць адзін з адным у выказванні кахання і раўнівасці. I тут, ка- 
нешне, няма роўных імправізацыі “ўзахлёб” Манаева — Жана.

Спектакль названы не звычайнай “Сялянкай”, як опера Манюшкі, а “Іды- 
ліяй”, па назве твора Дуніна-Марцінкевіча (апошняга выдання). I сапраў- 
ды, музыка Манюшкі, амаль не захавалася, вычэрпваецца некалькімі нума- 
рамі. У асноўным, музычная партытура створана нанава. Назва “Ідылія” мае 
адносіны не толькі да пастаральнага жанру, што заяўлены на праграмцы, але 
і дэманструе ледзь скептычны погляд стваральнікаў спектакля на поўную эн- 
тузіазму ідылічную карціну мінулага. Спектакль М. Пінігіна дэманстрацый- 
на прапануе тыя фарбы і адзенне, у якія мы сёння хацелі б апрануць, разма- 
ляваць нашу гісторыю. Таму Беларусь у пастаноўцы, як і належыць “цэнтру 
Еўропы”, займае цэлае зямное паўшар’е. Тон эстэтызаваных забаў пейзан і 
спадароў задаюць не толькі акцёры, але і жывапісныя “перспектыўныя’” ма- 
люнкі з німфамі, што гарэзнічаюць у раскошным парку ля стаўка. Яны ад- 
люстраваны на глобусе, што завісае ў цэнтры сцэны, і зроблены ў стылі по- 
суднага сервізнага роспісу, што надае “глобусу Беларусі” рысы плафона, а з 
ім — хатняй цеплыні. Гэтае эфектнае, жывапіснае паўшар'е, якое ахоўвае 
анёл, можа пераўтварыцца ў “зорнае неба над галовамі ”, і ім кіруе сам Амур 
(мастак 3. Марголін).

Як гарманічна існуюць у спектаклі сяляне, што разыходзяцца з палёў, з 
песняй, з серабрыстымі торбамі на плячах, і іх гаспадары, таксама ідылічна 
існуе ў пастаноўцы “полілінгвізм”: ён адлюстроўваецца не толькі ў пераходах 
ад польскай да беларускай мовы, але і ў танцах. Апафеоз сустрэчы маладога 
пана, з хлебам — соллю, пачастункамі, падарункамі, складаецца з серыі танцаў: 
яўрэйскага, польскага паланеза, балетнага сола Югасі і наўмысна грубаватай 
полькі. Прычым, танцуюць і пяюць розныя нацыянальныя мелодыі ўсе 
ўдзельнікі, Югася — энергічней за іншых. Гэта своеасаблівы, урачысты канцэрт, 
дэманстрацыя бутафорскай “дружбы народаў”.

Здаецца, час спыніўся ў гэтым спектаклі. I сапраўды, асацыяцыі ж яго не 
жыццёвыя ці гістарычныя, а “культурніцкія”. Стваральнікі прадстаўлення 
заклапочаны не сацыяльнамі праблемамі, а перспектывай культурнага раз- 
віцця.

“Рух часу” тут здзяйсняецца не інакш як з дапамогай астролагаў, з блас- 
лавення анёла. Гэта цэлая цырымонія, “змена’’ дэкарацыі, тлустая кропка, 
перагорнутая старонка ў спектаклі.

Хаця такія яркія, маляўнічыя карцінкі цяжка перагарнуць, яны стаяць 
перад вачыма як насланнё, як сон. Іх можна толькі зменьшыць у памерах, 
убачыць здаля, успрыняць як мару, што і адбываецца ў спектаклі. На сцэну 
ўносяць кош ад паветранага шара, у яго сядаюць чатыры галоўныя героі (Юлія 
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з бацькам, Караль і Ян), сяляне размяшчаюцца жывапіснай, сіметрычнай 
чарадой па абодва бакі сцэны і пад меладыю паланэза Агінскага “Развітанне 
з радзімай” шар “ўзлятае”, каб узнесці нашых герояў на паэтычны Алімп. 
Але вось бяда, нешта здарылася ў палёце, мы чуем гук нібы лопнуў паветра- 
ны шар. Узнясенне не адбылося. Акцёры моўчкі разыходзяцца.

Аккурат і нам задумацца. Можа не крычаць усюды пра вялікае Адрад- 
жэнне нашых дзён, не раздзімаць прыгожы мыльны пузыр сусветнай бела- 
руска-літоўскай ідэі, а цярпліва і карпатліва, спакойна і прафесійна, дзень у 
дзень займацца аднаўленнем элементарных асноў культуры, якая пачынаец- 
ца з душы чалавека. Можа не варта зноў і зноў ствараць дутыя імёны, рас- 
чульвацца прымітыўным.

Культура не заўсёды рухаецца поглядам у мінулае, таптаннем на месцы. 
Іншы раз надыходзіць патрэба ў нейкім якасным скачку, духоўным прарыву, 
быццам і не звязаным з папярэднім развіццём. Да эры Лопе дэ Вега іспанскі 
тэатр быў ў зародкавым стане. Да Расіна Францыя ведала толькі хрысціян- 
скую містэрыю і фарс. Можна доўга працягваць гэтыя прыклады. Відаць і 
сёння надышоўтакі момант чакання нейкага скачка, прарыву. Ва ўсякім разе, 
форма дыялога, дыялога з класікай, з тэатральнымі жанрамі, і амплуа, якую 
выбралі стваральнікі спектакля “Ідылія”, здаецца мне вельмі плённай.

1994 г.
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ПРЫ ЗАЧЫНЕНЫХ ДЗЬВЯРАХ" Ж.П.САРТРА. 
РЭЖЫСЁР - В.КАТАВІЦКІ. МАСТАК - З.МАРГОЛІН.

ПЕРАКЛАД 3 ФРАНЦУЗСКАЙ МОВЫ З.КОЛАСА. 
(МАЛАДЗЁЖНЫ ТЭАТР РЭСПУБЛІКІ БЕЛАРУСЬ.)

Тут усё дзіўна з першых момантаў, з першых гукаў. Гасьне сьвятло, ціха 
разьязджаецца ў розныя бакі шкляная заслона, і адначасова сьціхаюць быта- 
выя размовы ў зале. 3 глухім скрыгатам металу, нібыта ў анімацыйным кад- 
ры, “набліжаецца” авальная металічная клетка (на самай справе нарастае толькі 
гук). Маўклівы Калідорны прывозіць першага прыбыўшага. Гэта Гарсэн 
(В.Нікіценка) - .малады чалавек у чорным касьцюме з белым шалем, з куча- 
равымі сьветлымі валасамі, якія надаюць ягонаму абліччу мяккасьць, пяш- 
чоту, слабавольнасьць. Мы разам з ім ацэньваем становішча: цёмны пакой 
без вокнаў, з металічнымі канструкцыямі замест мэблі. Яны нагадваюць скрыні 
з-пад бутэлек. Пасярэдзіне сцэны - лямпа з агнём, згустак энергіі, ядро элек- 
трычных разрадаў, “касьмічная дзірка”. Праз яе героі будуць назіраць зям- 
ное жыцьцё.

Праз некаторы час да Гарсэна далучаецца халодная, цынічная Інэс, а крыху 
пазьней - таварыская Эстэль. Дзьве незнаёмыя жанчыны і мужчына апыну- 
ліся ў чорнай пустаце цемры. Шэпт, шорах, лязг гучаць гулка, аб’ёмна, нібыта 
“падаюць" у глыбокі калодзеж. “Паўза гучыць” абертонамі сэнсу, падаўжа- 
ючы зьмест слова. Вывераная гукавая партытура падрыхтоўвае ягонае існа- 
ваньне і ўспрыманьне. Слову надаецца адценьне сэнсавай незвычайнасьці.

Дзіўныя абставіны і паводзіны персанажаў, іх замкнёны трохкутнік (“Больш 
нікога не будзе”, - толькі і вымаўляе Калідорны В.Молчана), белыя аваль- 
ныя маскі грыму на тварах узнаўляюць атмасферу ірэальнасьці, замагільнага 
сьвету. Разам з героямі п’есы Сартра і акцёрамі Маладзёжнага тэатра мы 
трапляем у пекла (ці чысьцілішча?). Робімся сьведкамі “жыцьця пасьля 
сьмерці ”.

Як уявіць пекла? Думка б’ецца ў цісках міфалагічных ці казачных вобра- 
заў, жыцьцёвага вопыту і не знаходзіць нічога горшага за тое пекла, якое 
сабе і іншым можа стварыць сам чалавек. (Маладзёжны тэатр разам з Сар- 
трам спрабуе змадэляваць інтэлектуальна-маральнае пекла сучаснага чала- 
века.)

ПЕКЛА ПАВОДЛЕ САРТРА - ГЭТА КАТАВАНЬНЕ ЎСПАМІНАМІ, КА- 
ТАВАНЬНЕ ДУМКАЙ. Гарсэн, Інэс, Эстэль прыйшлі сюды са сваімі гра- 
хамі, комплексамі, трагедыямі, з грузам лёсу. Паступова высьвятляецца жыць- 
цёвы шлях кожнага героя, спачатку пад покрывам хлусьні, напаўпраўды, пасьля 
- у сьвятле шчырай ці цынічнай споведзі. Зьмяняюцца, мінаюць розныя ста- 
дыі, вар’іруюцца адносіны Інэс, Гарсэна, Эстэль.

Трое персанажаў паводзяць сябе як жывыя людзі, толькі з павышанай
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актыўнасьцю розуму, скіраванага на самапазнаньне і асэнсаваньне мінулага 
жыцьця. Чым бліжэй яны адзін аднаму, тым больш драматычныя, трагіч- 
ныя іхузаемаадносіны, тым болып шчырыя споведзі. Трыо акцёраў В.Нікіценкі, 
А.Акулёнак і А.Унукавай - гэта драматычная поліфанія тэмпераментаў, пры- 
хільнасьцей, комплексаў, лёсаў. Кожны герой то замыкаецца ва ўласнай ад- 
зіноце, то адчайна прагне даверу ці сексуальнай блізкасьці, то пакутуе ад 
варожага яднаньня двух іншых. Ва ўспамінах герояў ужо нічога нельга зьмяніць, 
але іх адносіны на сцэне - нечаканыя, непрадказальныя, незавершаныя. Іх 
варыянты вычэрпваюцца толькі ў фінале.

Як гукі і словы паступова напаўняюцца аб’ёмам, так ігра акцёраў у гэтай 
пастаноўцы адлюстроўвае паўнату чалавечага існаваньня, а не простыя лінейныя 
інтэлектуальныя дыялогі. У гулкай пустэчы прасторы любы псіхалагічны па- 
варот, кожная эмоцыя кранае інструмент душы герояў. Людзі ходзяць па 
кругу адносін, праходзяць скрозь кругі пекла. Ад першага круга ветлівага 
знаёмства, калі можна так сказаць, ад сьвецкай размовы на тэму, хто калі 
памёр, - да юрлівасьці і гвалту, да душэўнага выпустошваньня.

Ветлівае знаёмства абарочваецца непаразуменыіем, раздражнёным пы- 
таньнем: чаму мы разам? Наступны круг - першыя расказы пра сябе, з на- 
паўпраўдай, першыя акцэнты сімпатый. Легкадумны матылёк Эстэль, што 
лётае па сцэне, цягнецца да адзінага мужчыны - Гарсэна. Расчараваная, існуючая 
ў “чорным” сьвятле ўласнага зла, Інэс сваёй ахвярай і сваім катам выбірае 
бялявую Эстэль. Слабавольны Гарсэн падпарадкоўваецца моцнай волі і ро- 
зуму Інэс. Кожны герой адначасова зьяўляецца ахвярай і катам іншага.

ПЕКЛА ПАВОДЛЕ САРТРА - ГЭТА ПАКУТА АД АДЗІНОТЫ.
“Як я змагу вытрымаць сябе?” - гэтае пытаньне задае на пачатку сьпек- 

такля Гарсэн. Менавіта ён адзіны рэфлексуючы герой. Ен не забойца, але 
чалавек, які пяць гадоў прымушаў пакутаваць жонку і здрадзіў справе свай- 
го жыцьця. 3-за слабасьці, з-за чарвяточыны подласьці ў душы. В.Нікіцен- 
ка іграе неўраўнаважанага, зламанага героя, які не знаходзіць пункта апоры 
ні ў мінулым, ні ў цяперашнім існаваньні. Е н, у адрозьненьне ад іншых, не 
змог уладкаваць сваё жыцьцё, не можа вытлумачыць мінулыя ўчынкі. Яго- 
нае жыцьцё засталося незавершаным назаўжды.

Адзін з кругоў пазнаньня пекла пачынаецца, калі Гарсэн прапаноўвае 
разысьціся па кутках і маўчаць, быць сам-насам са сваімі думкамі і ўспамі- 
намі. Гарсэн зачыняецца ў яйкападобнай клетцы. Інэс кладзецца ў металічную 
труну, а Эстэль ніяк не можа супакоіцца на “канапе”, скрып якой нагадвае 
ёй рыпеньне дзіцячых арэляў ці калыскі. Эстэль настойліва шукае люстэрка. 
Чалавек не можа жыць адзін, ён шукае сваё адлюстраваньне ў іншых люд- 
зях, у люстэрку чалавечых адносін. Адбіткам Эстэль імкнецца зрабіцца Інэс, 
яна нават спрабуе спакусіць “мілачку”. Але жанчыны, нібы лёд і агонь, - 
супрацьлеглыя адна адной. Эстэль клапоціцца толькі пра свой зьнешні выг- 
ляд, маленькі прышчык на твары для яе - трагедыя. Без люстравых адбіткаў 
яна нібыта перастае існаваць. Інэс адчувае сябе толькі знутры. He турбуецца
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пра зьнешнасьць. Апранутая ў строгі чорны касьцюм, напятая як струна, яна 
нібыта чуе думкі іншых. Актрыса А.Акулёнак іграе халодную, цынічную, 
разважлівую жанчыну з моцнай воляй, якую ніколі ніхто не кахаў. Яе Інэс 
наперад ведае, што з імі адбудзецца, і дапамагае іншым усьвядоміць сваё 
становішча. Яна - энергетычны цэнтр узаемаадносін, і энергетыка яе адмоў- 
ная, мае злую прыроду. Штораз яна парушае псіхалагічную раўнавагу, якую 
імкнуцца ўсталяваць Гарсэн і Эстэль. Руйнуе “камедыю невінаватых”, у якую 
яны жадаюць сыграць. Яна прымушае іх дзейнічаць пасьля спробы маўчань- 
ня. Кола маўчаньня канчаецца для герояў амаль што бойкай. Высокая, стро- 
гая, хутчэй лэдзі, чым “жанчына з пошты ”, яна ніколі не ўсьміхаецца і амаль 
ніколі не здымае белых пальчатак. Але гэтая жалезная жанчына можа быць 
ласкавай і здольная заплакаць. У яе ёсьць адзіная слабасьць - схільнасьць да 
бялявай мілачкі.

ПЕКЛА ПАВОДЛЕ САРТРА - ГЭТА АСУДЖАНАСЬЦЬ БЫЦЬ РАЗАМ.
Гэта катаваньне “публічнай адзінотай”, катаваньне чалавечымі ўзаема- 

адносінамі. Людзі імкнуцца адзін да аднаго, але ўсё роўна застаюцца адзі- 
нокімі, іх не разумеюць іншыя. Нават калі яны шчырыя да канца, калі гран- 
ічна агалілі свае душэўныя пакуты і свае грахі. Гэтае кола апошняй споведзі 
пачынае Гарсэн і заканчвае Эстэль. Ды толькі і выкрытыя злачынствы не 
збліжаюць людзей. А яны так прагнуць спачуваньня!

Героі сьпектакля паводзяць сябе як у жыцьці, як рэальныя людзі. Над- 
звычайныя абставіны створаныя не для таго, каб узнавіць замагільны сьвет: 
чалавечыя ўзаемаадносіны, чалавечы лёс асьвятляюцца ў сьпектаклі “неона- 
вым", прадсьмяротна яркім сьвятлом. Невыпадкова сцэна і глядзельная зала 
штораз аб’ядноўваюцца ў агульную прастору ўспышкай яркага сьвятла. Ства- 
раецца эфект “назіраньня”. Назіраем за персанажамі не толькі мы, гледачы, 
але і маўклівы Калідорны ў арабскім касьцюме. У гэтым сьпектаклі няма 
нічога выпадковага.

ПЕКЛА - ГЭТА АСУДЖАНАСЬЦЬ СІТУАЦЫЙ, СТЭРЭАТЫП АДНОСІН 
I ПАВОДЗІН.

Іх не так шмат, як здаецца. Юнг называў гэта архетыпамі. Белыя маскі 
на тварах акцёраў - прыкмета не толькі сьмерці, але і знак нязьменлівасьці 
кожнага. Безвыходнасьць змадэляванай Сартрам сітуацыі заключаецца ў тым, 
што ніхто з герояў не можа зьмяніцца, зрабіцца іншым. Яны пазбаўлены 
вымярэньня часу. Яны такія, якімі прайшлі свой шлях.

Праўда і напружанасьць пражываньня таго альбо іншага псіхалагічнага 
павароту не робіцца бытавой, натуральнай. Водбліск ірэальнасьці і незвы- 
чайны малюнак мізансцэн ствараюць эфект музычнай пастаноўкі. He адразу 
мы чуем музыку чалавечых адносін, музыку руху акцёраў па сцэне. Вось 
Эстэль падбегла да Гарсэна. Але іх нямы дыялог парушае Інэс, якая імкліва 
праходзіць паміж героямі. Вось усе трое сабраліся вакол чырвонага полымя - 
на раэьвітаньне з зямнымі істотамі. I раптам раэьбегліся па сваіх кутках. A 
пасьля - рух па кругу, зноў узаемазбліжэньні і адштурхваньні.
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ГЭТА ЗІГЗАП РЫТМУ ТАНГА.
Мы ўлоўліваем ягоны прыгожы, вытанчаны малюнак, ягоную палкую, 

ганарлівую мелодыю. Першай танцавальны рытм прыўносіць у сьпектакль * 
Эстэль. Яна, у бальнай сукенцы, з чырвоным веерам, журчыць як ручай. I ў 
разрэджаную, халодную атмасферу сьпектакля ўрываецца жыцьцё. Жыцьцё 
з ягоным стылем кантактаў, манернасьцю знаё.мстваў. Але Эстэль у выка- 
наньні А.Унукавай зусім не дзіця прыроды. Яе пастава, рухі - падкрэсьлена 
прыгожыя ці, дакладней, маляўнічыя. Толькі голас, інтанацыя застаюцца “чы- 
стай крынічкай”. Жорсткасьць, забойства і мяккая, зграбная Эстэль здаюц- 
ца несумяшчальнымі. Але да часу. (Хоць і пасьля таго, як мы даведваемся 
пра злачынствы Эстэль, яна застаецца “крынічкай”, глытком свабоды ў лаб- 
ірынце комплексаў астатняй кампаніі. Актрыса не можа пераадолець сваё 
сцэнічнае абаяньне.)

Апошні круг разьвітаньня з “зямным жыцьцём”. Пластыка зямнога жыцьця 
ўзнаўляецца ў напаўтанцы-пантаміме і паступова пераходзіць у танга. Гэта - 
кульмінацыя сьпектакля. Акцёры танцуюць цудоўнае, экспрэсіўнае танга для 
траіх (пластыка М.Дударавай). Драматычная ігра пераліваецца ў музыку, 
мізансцэны - у танец. Нягледзячы на колеравую аскетычнасьць, амаль граф- 
ічнасьць пастаноўкі (у ёй дамінуе чорны колер з белымі і чырвонымі дэта- 
лямі), яна пакідае ўражаньне маляўнічай. Адмысловы пластычны маліопак, 
“шматколернасьць” акцёрскага пражываньня, выразнасьць мізансцэн... У памяці 
застаюцца “стоп-кадры” пластычнага “па” персанажаў у фінале першай дзеі 
- статуарная кампазіцыя з трох фігур. Ці застылая графіка ценяў жанчын на 
шкле, за якім зьнік Гарсэн. У фінале сьпектакля ў глыбіні сцэны расчыняюц- 
ца дзьверы на вуліцу (і мы чуем яе шум).

ПЕКЛА - ГЭТА МЫ САМІ.
Калектыў Маладзёжнага тэатра - адзін з нямногіх сёньня, хто востра адчувае 

і стварае сучасны сцэнічны стыль. Апошнія пастаноўкі тэатра (“Ягоныя сны” 
паводле Сальвадора Далі, “Пры зачыненых дзьвярах” Ж.П.Сартра) 
вылучаюцца падкрэсьленай элітарнасьцю, няпростай формай, складанасьцю 
сцэнічнага існаваньня персанажаў. Рэжысура гэтага тэатра на чале з Віталем 
Катавіцкім валодае рэдкім мастацтвам стварэньня сцэнічнай метафары.
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* “УЛАДЗІМІР I РАГНЕДА" АДУДАРАВА 
НА СЦЭНЕ ГРОДЗЕНСКАГА ТЭАТРА

Пасля “Купалы”, п’есы, якая марудна заваёўвала беларускую сцэну і 
нарэшце пад назвай “Князь Вітаўт” на купалаўскай сцэне нагадвае пра час 
росквіту дзяржаўнасці беларусаў - Вялікае княства Літоўскае - на розных 
міжнародных форумах, Аляксей Дудараў звярнуўся да яшчэ больш 
старажытных часоў - канца I тысячагоддзя, часу выхаду на гістарычную арэну 
Полацкага княства. Е н напісаў п’есу “Рагнеда і Уладзімір”.

Гэта быў час нараджэння для беларусаў, калі першыя імёны полацкага 
князя Рагвалода, ягонай дачкі Рагнеды і яе стасункі з наўгародскім (а потым 
і кіеўскім) князем Уладзімірам увайшлі ва ўсе старажытныя славянскія лета- 
пісы. “З’яўленне першых гістарычных асоб - факт выключна важнага зна- 
чэння ў працэсе станаўлення народа, - піша М.Ермаловіч, - з ім народ як бы 
выходзіць са змроку сваёй перадгісторыіі на шлях сапраўднай гісторыі, ас- 
ветленай славутымі імёнамі і падзеямі”.

А.Дудараў стварае па канве летапісных кароткіх звестак паэтычную легенду. 
Таму ёсць сэнс трошкі прыгадаць гістарычныя падзеі. Яны адбываюцца 
напярэдадні прыняцця хрысціянства і тычацца трох моцных княстваў-сапернікаў: 
Полацкага, Наўгародскага, дзе сядзеў Уладзімір, і Кіеўскага, дзе княжыў 
яго брат Яраполк. 1 пасватаўся Уладзімір да Рагвалодавай дачкі прыгажуні 
Рагнеды. Але ганарлівая Рагнеда адмовіла сыну ключніцы, сказаўшы: “не 
хачу разуць сына рабыні, я хачу за Яраполка I тады пайшоў Уладзімір з 
войскам на Полацк, забіў Рагвалода з сынамі, а Рагнеду гвалтоўна зрабіў 
сваёй жонкай. Потым крочыў на Кіеў і забіў свайго брата Яраполка. Нягледзячы 
на прынятае хрысціянства, Уладзімір меў некалькі жонак, і Рагнеду з маленькім 
сынам Ізяславам, пасля яе спробы забіць мужа, выправіўу Полацкую зямлю, 
на радзіму, пабудаваўшы горад Ізяслаў.

Рагнеда і раней прыцягвала ўвагу паэтаў, празаікаў. Апошняй версіяй 
была п еса І.Чыгрынава, увасобленая на купалаўскай сцэне, “Звон - не мал- 
ітва ”. Але ў ёй падзеі тычыліся позняга перыяду жыцця Рагнеды і яе дарос- 
лага сына Ізяслава. I, канешне, Рагнеда звычайна прадставала не зламанай 
духам, упартай ганарлівіцай, якая праз усё жыццё пранесла любоў да зямлі 
сваёй і нянавісць да заваёўніка Уладзіміра.

Як мроіцца дадзеная гісторыя Рагнеды і Уладзіміра фантазіі А.Дудара- 
ва? А ён, насуперак усяму, бачыць перадусім вялікае каханне. Е н стварае 
рамантычную легенду пра вялікае каханне і такую ж буйную помсту за здра- 
ду Рагнеды і Уладзіміра. Новую п’есу ўвасобіў на сцэне Гродзенскага дра- 
матычнага тэатра Валерый Мазынскі, які паставіў, па-мойму, усе п’есы А.Ду- 
дарава і заўсёды меў права першай інтэрпрэтацыі. Для В.Мазынскага п’еса 
Дударава жыватворна спрыяльная глеба, бо гістарычны спектакль, нават эпічнае
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палатно - гэта яго стыхія. Вядомы беларускі рэжысёр ужо ўвайшоў у гісто- 
рыю тэатра XX стагоддзя як сутворца і бліскучы інтэрпрэтатар драматургіі 
Уладзіміра Караткевіча.

Спектакль гродзенцаў - цэласны, ясны па форме, гарманічны, можа скласці 
пэўную канкурэнцыю сталічнаму “Князю Вітаўту”. Але калі ў “Вітаўце" па- 
нуе палітыка, то ў “Рагнедзе і Уладзіміры” віруе каханне, грахоўнае, язычн- 
іцкае, што засціць розум і змятае ўсё на сваім шляху. Напал страсцей, вы- 
бухнуўшы нянавісцю ў фінале, падрыхтоўваецца паступова. Звініць у павет- 
ры адзіная нота, нібы нацягнутая струна, перарываемая ўсхваляванымі кры- 
камі начных птушак і грымотамі. Здаецца, электрычны разрад фізічна кан- 
цэнтруецца ў паветры (кампазітар А Кандыба). У змрочнай паўцемры сум- 
на і небяспечна выглядаюць шэрыя доўгія твары паганскіх багоў. Адваротны 
бок ідалаў - пастка з запаленай свечкай (мастак Д.Мохаў). Яны патрабуюць 
ахвяр, войнаў і самых прыгожых нявест.

У свяшчэнным лесе купальскай ноччу палачанкі спраўляюць таемны ры- 
туальны шлюб з Ярылам. Жывы певень, чырвоныя палосы крыві на белым 
адзенні, несарамлівая эротыка танцаў - у гэтым карагодзе “бакханак” з’яў- 
ляецца Рагнеда. Менавіта такой, нязнанай, чароўнай, чужой Уладзімір угле- 
дзеў Рагнеду і адабраў нявесту ў Ярылы. Падобна грэчаскім героям, ён аб- 
цяжарваецца ракавой трагічнай віной. Ярыла адпомсціць за каханую.

С.Курыленка іграе Уладзіміра не жорсткім тыранам, а закаханым хлоп- 
цам, што кідае справы наўгародцаў і блукае ў паляўнічых вандроўках, шука- 
ючы купальскую незабыўную дзяўчыну, што рыхтавала сябе для бога Сонца. 
Для спектакля і п’есы вельмі важнае значэнне маюць паганскія рытуальныя 
сцэны: выбар ахвяры з дружыны Уладзіміра, танцы вакол ідалаў. Яны ства- 
раюць атмасферу вольнасці і дзікасці адначасова. Рагнеда можа смела пярэ- 
чыць бацьку Рагвалоду і ні за што не пагаджацца на шлюб з Яраполкам, але 
і Рагвалод без хістанняў у момант сватання ўладзіміравых людзей запірае 
дачку і выстаўляе замест яе служанку з патрэбным яму адмоўна-зніжальным 
адказам.

Апошняя п’еса А Дударава пацвердзіла, што ён не дарэмна штудзіраваў 
не так даўно Шэкспіра. Тэхніка ягоных апошніх п’ес нагадвае хронікі і рэз- 
ка адрозніваецца ад папярэдняй манеры. Кароткія эпізоды хутка змяняюць 
адзін аднаго і маюць розную жанравую прыроду: рытуальныя сцэны, паэ- 
тычныя дыялогі кахання, змовы-інтрыгі палітыкаў і блазнерскія імправіза- 
цыі забулдыг-сялян.

У спектаклі В.Мазынскага тры стыхіі - паганства, кахання і блазнерства 
- існуюць на роўных. Апошнюю ствараюць два селяніна (У.Капранаў і С.Бач- 
коў), якія, частуючыся ярылавым ахвярным моцным напоем, разважаюідь аб 
адноснасці шчасця і гора і ўносяць у напружаную, насцярожаную таналь- 
насць спектакля “інтэрмедыю”, камічную паўзу, як казалі ў старажытнасці - 
фарс(ш) - значыць, начынку.
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Рагнеда ў выкананні Л.Волкавай - лёгкая, вогненна-рудавалосая, пры- 
гожая, нібы створана для кахання. Але ў гэтай крохкасці заключана вялікая 
моц духу. I ў фінале яна, быццам ударамі хлыста, б’е словамі-праклёнамі 
былога каханага Уладзіміра.

Можа быць, і п’есе і спектаклю не хапае яшчэ адной стыхіі - вар’яцкай 
барацьбы за ўладу, за сферы ўплыву, якая б узмацніла канфлікт твора, рас- 
ставіла акцэнты, абгрунтавала фінальнае перараджэнне герояў. Яна толькі 
злёгку намечана ў размовах бацькі Рагнеды з царадворцамі і веснікамі. Але 
постаці Рагвалода (Ю.Трашкееў), Дабрыні (А.Луцэнка), Блуда (В.Шал- 
кевіч) застаюцца службовымі персанажамі. I ў характары Уладзіміра няма 
палітычнай дружыннай амбіцыёзнасці князёў-воінаў таго часу. Наўгародскія 
баляванні з бубнамі, дудкамі адбываюцца сярод тых самых шэрых ідалаў, 
што і полацкія скокі і княскія сцэны. Усе ў гэтым свяшчэнным лесе адзіныя, 
роўныя. Драматычны акцэнт міжволі перамяшчаецца на суперніцтва Уладз- 
іміра і ўяўнага Ярылы за нявесту. Але ён павісае ў атмасферы спектакля і ў 
п’есе драматургічна не аформлены. Таму ў жанравых адносінах “Рагнеда і 
Уладзімір” - рамантычная легенда, а не гістарычная хроніка ў духу Шэксп- 
іра. I менавіта гэтай сваёй паэтычнай, лірычнай прыродай вабіць гледачоў. 
На прэм’ерным паказе гродзенцы наладзілі стваральнікам спектакля авацыю. 
I хаця да тэатра амаль немагчыма было дабрацца (вуліцы вакол перакрылі 
для руху транспарту з нагоды свята культур нацыянальных меншасцяў), зал 
Гродзенскага тэатра быў перапоўнены. Бо ў горадзе на Нёмане са сцэны па- 
веяў дух старажытнай беларускай гісторыі.

1998 г.

48



"КлхаШсе хамл

с$с к/га&мсуе сжыхйс.
“УЛАДЗІМІР I РАГНЕДА ” А. ДУДАРАВА НА СЦЭНЕ ТЮГА

Відаць, не выпадкова бег імгненны думак так часта звяртае наш погляд 
да гісторыі Рагнеды. Канец першага тысячагоддзя міжвольна перагукаецца 
з нашым часам, канцом другога тысячагоддзя. He толькі з-за сімволікі лічбаў, 
а і таму, што канец дзесятага стагоддзя для беларусаў сапраўды — “пачатак 
усіх пачаткаў ”. Упершыню Полацкае княства выходзіць на гістарычную арэ- 
ну як самастойны патэнцыяльна-дзяржаўны суб’ект. А імёны полацкага князя 
Рагвалода і ягонай дачкі Рагнеды ўвайшлі амаль ва ўсе знакамітыя стара- 
жытныя славянскія летапісы. Акрамя таго, канец дзесятага стагоддзя — час 
прыняцця хрысціянства. Такім чынам, маючы за плячыма тысячагодні шлях 
гісторыі, іншымі вачыма можна глядзець у будучыню і на сучаснасць. Але 
якімі?

Як разглядаць пройдзены намі шлях? Як бясконцы ланцуг невыкарыс- 
таных магчымасцяў? Для ўтварэння моцнай дзяржаўнасці, уласнай “калек- 
цыйнай”, сабранай у агульную спадчыну культуры? Як трагічны пошук ма- 
гутнага брата-суседа, які так часта аказваецца здраднікам ці захопнікам? Нашыя 
продкі кідаюцца то на ўсход, то на захад, то на поўнач, то на поўдзень, шу- 
каючы саюзаў з Ноўгарадам, Кіевам, Варшавай, Вільняй, Масквой.

Можа стаць тэмай для псіхааналітыкаў своеасаблівы “жаночы” менталі- 
тэт Беларусі, якая ўсё жыццё шукае крыла аховы сярод суседзяў і страшыц- 
ца ўласнай незалежнасці. Таму асабліва сімвалічна выглядае наша першая 
гістарычная прыпавесць, звязаная з імем жанчыны, што паспрабавала стаць 
самастойнай і гвалтоўна была ўзятая ў шлюб.

... Да Рагнеды ў Полацк пасваталіся адначасова два браты — княжычы 
Уладзімір з Ноўгарада і Яраполк з Кіева. Паводле летапісных звестак, Раг- 
неда адмовіла Уладзіміру, грэбуючы не чыстай “княжскай” крывёю ноўга- 
радца, сына ключніцы-рабыні. А мо мела больш важкія прычыны дамагацца 
саюза з магутным Кіевам і Яраполкам. Але дзікі і раз’юшаны Уладзімір не 
дараваў крыўды, пайшоў з войскам на Полацк, забіў бацьку і братоў Рагне- 
ды, зруйнаваў горад, а Рагнеду гвалтам зрабіў жонкай. Між іншым — заха- 
піўшы ўладу і ў Кіеве. Менавіта з яго імем звязана прыняцце хрысціянства 
на Русі.

Яшчэ адна тэма для псіхааналітыкаў: наша невычэрпнае жаданне апаэ- 
тызаваць пакуты, зрабіць мастацтвам плач, убачыць у слабасці сілу. Апош- 
няе таму пацвярджэнне — п’еса Аляксея Дударава “Уладзімір і Рагнеда”. 
Дудараў стварыў па канве скупых летапісных звестак сваю рамантычную ле- 
генду, якую не мае сэнсу правяраць на “гістарычнасць”. Яе няма. Е н убачыў 
тут, наперакор усім гістарычным фактам, наперакор сэнсу, вялікае юнацкае 
каханне. Драматург убачыў у Рагнедзе і Уладзіміры Рамэа і Джульету no-
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лацка-наўгародскіх зямель, каханне, якое прымусіла забыць усё на свеце і 
таму не даруе здрады (нават калі здрада ўяўная). Толькі гэтае каханне пры- 
носіць смерць, ахвяры, гвалт, злачынствы і нянавісць. I таму пярэчыць лог- 
іцы і жыццю.

Новая прэм’ера п’есы адбылася ў Тэатры юнага гледача. Пастаноўка Андрэя 
Андросіка і Барыса Герлавана называецца “Палачанка”. Гэта неверагодна 
прыгожы спектакль. Сцэна ТЮГа ператварылася ў прастору, дзе ўсё жыве, 
бурліць, дыхае агнём, трансфармуецца. Цёмнае люстэрка падлогі з прыўз- 
нятым подыумам раптоўнага становіцца зорным небам, калі здаецца, нібы 
зорныя нябёсы абрынуліся ў начную гладзь возера. Галава кружыцца, і не 
зразумець, дзе неба, а дзе зямля.

Сцэна можа стацца разварочаным зямным чрэвам, адкуль выпаўзае ідал 
Перуна з галавой воіна і крывавым тулавам (між іншым, па старажытных 
крыніцах вядома, што менавіта так — у выглядзе воіна са шлемам і вусамі 
ўвасабляўся Пярун). I зноў уяўленні аб небе і зямлі перавёртваюцца. Барыс 
Герлаван прыдумаў велічныя дзейсныя сцэнаграфічныя вобразы хаатычнага 
сусвету, дзе яшчэ нішто не ўсталявалася, дзе ўсё знаходзіцца ў руху, і зямля 
можа стаць райскім месцам і пякельнай крывавай пашчай. Здаецца, такі просты 
прыём: вертыкальныя перамяшчэнні каласнікоў з вяроўкамі. Але ён стварае 
дэіўны эфект скранутай, ссунутай прасторы, зруху часу.

3 хаосу можа ўзнікнуць і востраў прыгажосці і спакою, і бездань вайны і 
крыві. Гэтыя два полюсы патэнцыяльнага раэвіцця падзей і паказвае спектакль.

Дружына князя Уладзіміра — гэта вайсковая каманда з бясконцымі прак- 
тыкаваннямі ў мастацтве бойкі. У спектаклі шмат сцэн боек — трэнінгі ці 
сапраўдныя сутыкненні. Яны прыйдуцца да спадобы юнаму гледачу, што 
прызвычаіўся сачыць за амерыканскімі баевікамі. Паганская стыхія — толькі 
нагода для паказу сучасных страсцей. Дружыннікі не хаваюць за гістарыч- 
ныя касцюмы свайго сучаснага паходжання, наадварот, то завушніцай, то 
моднай куафюрай падкрэсліваюць яго.

Князь Уладзімір у выкананні Алега Сідорчыка амаль нічым не адрозні- 
ваецца ад сваіх сябрукоў: тыя ж мускулы, спрыткасць, сіла, просталіней- 
насць. Сучасны Уладзімір — А.Сідорчык знешнім выглядам і хрыплаватым 
голасам падобны да Алега Газманава, што і робіць яго “героем” у вачах пад- 
леткаў. У інтэрпрэтацыі тэатра Уладзімір — не палітычны дзеяч, не зло- 
дзей, не забойца, гэта закаханы юнак, які трохі загуляўся ў Тарзана.

“Палітычную”, сэнсавую, ды і чалавечую нагрузку бярэ на сябе Дабрыня 
ў выкананні Анатоля Жука. Калі ён выходзіць на сцэну, здаецца, што падлога 
трашчыць пад гэтым багатыром. Е н вучыць пляменніка Уладзіміра дзе кулаком, 
дзе словам, як неразумнага шчанюка. Е н надае канфлікту змястоўны драматызм 
і сацыяльна-гістарычныя матывіроўкі. Дабрыня ды больш “цывілізаваны”, 
сурова-халодны палітык Рагвалод —Іван Шрубейка — трымаюць канфлікт 
п’есы не на побытавым узроўні. Бо іх баламутныя дзеці кінуліся ў вір кахання 
як халопы, а не княскія нашчадкі, забыўшыся пра бацьку-маці, пра радзіму і
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гонар. Рагнеда — Ала Паплаўская, што называецца, простая прыгожая 
дзяўчына. Яна кахае, яна чакае, не чуе нікога вакол сябе. Нішто не прадвяшчае 
ў гэтай беларускай Джульеце будучага лёсу і ўчынкаў гістарычнай Рагнеды: 
яе спробы забіць Уладзіміра, пераход у хрысціянскае манаства. Сцэны 
Уладзіміра і Рагнеды кранальныя, пастаўлены ў лепшых традыцыях любоўна- 
прыгодніцкіх раманаў. Прырода, каханне і язычніцкі пантэізм робяць Гісторыі 
прыгоды сучасных Тарзанаў. Нават фінальны налёт Уладзіміра на Полацк 
увасоблены на сцэне амаль без гвалту, неяк невызначальна. Застаецца 
незразумелым, што сталася з Рагнедай і яе бацькам. Бо лірычнай плыні 
спектакля і прыўзнята рамантычнаму каханню пярэчылі гістарычныя факты. 
Значыць —лепей увогуле іх зняць.

У параўнанні з гродзенскім спектаклем новая версія Рагнеды і Уладзіміра 
— амаль бэстселер, зроблены моцнай рэжысёрскай рукой, што ведае толк у 
спектаклі-шоу. Тут, акрамя ўсяго, выпрацаваны дакладныя змястоўныя 
матывіроўкі падзей і ўчынкаў. Спектакль ТЮГа атрымаўся цэласным, 
дынамічным, рамантычна-прыгодніцкім і ’’дзікім”. Е н мае канкрэтны глядацкі 
адрас — падлеткаў.

Страсці і хаос бушуюць у душах людзей, у іх учынках. Жорсткае сва- 
вольства ўласціва ўсім: Рагвалоду, Рагнедзе, Уладзіміру, Дабрыні. Вялікае 
значэнне маюць рытуальныя сцэны ахвяраванняў Перуну і гульні вакол іда- 
ла Ярылы. Нішто не прадракае прыняцця хрысціянства ў атмасферы спек- 
такля. Можа, толькі чаша з вадой і рэфрэн дзіцячых гульняў з ёю — ці то 
прывіды дзяцінства, ці то мары аб светлым жыцці — намякаюць аб магчы- 
масці іншага існавання. Спектакль заканчваецца неяк пакорліва. У тым, што 
адбылося, вінаватыя самі героі, якія не здолелі стрымаць уласных эмоцый. 
Яны зноў працягваюць адзін аднаму рукі.

Але... застаецца пытаннем: ці зможа п’еса Аляксея Дударава пераламіць 
прыхаваны ў памяці народнай гістарычны архетып аб крывавым шлюбе 
Уладзіміра і Рагнеды; ці зможа сучасны твор апаэтызаваць і ўпрыгожыць 
Гісторыю, увесці ў сучасную свядомасць замест гістарычнай жорсткасці вялікае 
Каханне?..
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"РАЗВІТАННЕ 3 РАДЗІМАЙ" НА ВОЛЬНАЙ СЦЕНЕ

Апошнім часам тэма прыезду з-за мяжы былой суайчынніцы ўвайшла ў 
моду ў кіна- і тэатральным мастацтве. Узгадаем увасоблсную на мінскай сцэне 
п’есу А.Варфаламеева “Мы ідзем глядзець Чапаева” (Тэатр-студыя кінаак- 
цёра), дзе ў сціплую, а значыць, паўжабрацкую (затое з ідэаламі) сям’ю няў- 
дачнікаў урываецца з нямыслімымі перспектывамі сяброўка дзяцінства, ця- 
пер амерыканская мільянерша. Але бунт “вечнага малодшага навуковага суп- 
рацоўніка” не выходзіць за межы сямейнага скандалу і тэлефоннага “Ду- 
рань!” уласнаму начальніку. Тая ж сітуацыя ў п’есе А.Дударава “У прыцем- 
ках” (Рускі тэатр імя Горкага). Толькі на гэты раз з-за кардона прыязджае 
багатая дачка старых камуністаў і купляе іх прывілейную багадзельню.

Алена Папова ў новай п’есе “Развітанне з радзімай” у гэты аблюбаваны 
сучаснымі драматургамі сюжэт уносіць значную падрабязнасць: ракавая ру- 
дая шэльма Дзінка прыязджае з Захаду не мільянершай, а збанкрутаванай, 
цынічнай шлюхай і спадзяецца тут, на радзіме, зноў “узяць старт” ці то вы- 
гадным шлюбам, ці то ўкрадзенымі грашыма. А пакуль — жыве “няпроша- 
ным татарынам” у бязвольнай, нічога не жадаючай сяброўкі.

Прэм’ера новай п’есы беларускага аўтара адбылася ў сакавіку ў Тэатры 
беларускай драматургіі (былая “Вольная сцэна ”) у пастаноўцы рэжысёра 
В.Восіпава. Гледзячы на статных, маладых, прыгожых акцёраў - удзельнікаў 
спектакля, міжволі пачынаеш успрымаць дзеянне на сцэне трошкі адцягнена, 
іранічна. I сапраўды. Алена Папова напісала п’есу-ўспамін: асэнсаванне сталымі 
людзьмі пражытага кавалку жыцця. Лёсы склаліся, людзі ўстаяліся. Падзеі 
ўспрымаюцца нібы праз пахмелле пражытых гадоў і будзённага існавання. 
Але іграе спектакль маладая, стыльная трупа, якой можа сёння пазайздросціць 
любы тэатр. I атрымоўваецца, што тэму расчаравання, восеньскага суму іграюць 
прыгажуны-хлопцы, нібы створаныя для роляў герояў-палюбоўнікаў, і “по- 
дыумныя” дзяўчаты з манерамі фатальных жанчын. Рэжысёр нават акцэнтуе 
касціомамі і манерамі паводзін іх маладосць і прыгажосць. I таму “развітанне 
з радзімай” непрыкметна, як у паланезе Агінскага (дзякуй, што гэтая 
просталінейная асацыяцыя не гучыць у спектаклі), ператварасцца ў “прывітанне 
радзімы”.

Такі адцягнены погляд на падзеі п’есы, стварэнне самастойна існуючага 
штучнага свету прыгажосці - увогуле характэрна для рэжысёрскага почырку 
Вячаслава Восіпава. У ягоным спектаклі “Букееў і К” (Рускі тэатр) акцэнт 
рабіўся на вытанчаную ў стылі мадэрн сцэнаграфію, у якой жылі персанажы. 
Асяроддзем другога спектакля — “Вячэра” былі старажытныя габелены і 
французская сервіроўка стала як сутнасць каштоўнасцей персанажаў - гур- 
манаў палітыкі і жыцця.
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Сцэнічнай метафарай “Развітання з радзімай” стала “блакітная мара”. 
Прычым у кожнага свая - мара аб моры ці бізнесе за кардонам, рэалізаваная 
ў выглядзе паўпразрыстых блакітных шырмаў. Але пры ўважлівым погляд- 
зе - чорныя цені на іх аказваюцца сілуэтам касцей шкілета, як на рэнтге- 
наўскім здымку. Такім чынам, блакітная мара абарочваецца гратэскавай гры- 
масай.

Падобныя ж грымасы строіць жыццё кожнаму з персанажаў. Залатава- 
лосы Паручнік (Юрась Жыгамонт), праўда, мала падобны да прафесара, 
затое з моцным тэмпераментам, вымушаны займацца продажам турбін. Вя- 
сёлая, шалапутная, нястрыманая Лялька (Людміла Сідаркевіч), першая плят- 
карка, але і душа кампаніі, працуе прыбіральшчыцай і мые падлогу. Затое 
шэры бухгалтар Карасік (Валерый Кашчэеў) з’яўляецца на спатканне сяб- 
роў сапраўдным каралём - з целаахоўнікамі і ў серабрыста-шэрым касцюме. 
Шэры колер з недахопу душы пераўтварыўся ў імпэт знешняга выгляду. Хаця 
Карасіку ў п'есе наканавана памерці...

3 прыездам свавольнай сексуальнай Дзінкі (Алена Гудкова) жыццё зак- 
руцілася вакол яе шараханняў-сустрэч са шматлікімі мужчынамі. Калісьці 
яна здорава ўмела іх “раскручваць Але цяпер рандэву ўсё часцей даюць 
“збоі”. Адзін памёр, другі збег, трэці на партнёра не “цягне”. Яна сама ніко- 
га не кахае, нікому не спачувае, нікога не паважае. Па сутнасці, яе вяртанне 
на радзіму - толькі маленькі перадых, глыток паветра перад новым скачком 
драпежніцы. Але гэта самы актыўны, жыццяздольны персанаж п’есы. 3 яе 
з’яўленнсм стыль жыцця ціхіх гаспадароў (Таццяна Жахоўская - Ігар Сігоў) 
нагадвае суцэльнае застолле. На сцэне шмат п’юць, снедаюць, з любой наго- 
ды: прыезду Дзінкі, Кастрычніцкай рэвалюцыі ці проста “ішлі міма”. Нават 
і смерць Карасіка нікога па-сапраўднаму не кранула. Прайшла міма. Хто 
яны - гэтыя людзі? Што іх прымушае збірацца разам? Агульныя ўспаміны 
ці проста шкалік з нагоды? Шэрагі іх радзеюць: хтосьці памёр, хтосьці п’я- 
ны разбіўся, хтосьці знік у ЗША ці Ізраілі, падмятае двары ў Еўропе... Но- 
вае пакаленне ці мытарства ў пакутах праслойкі грамадства?

Малады.м акцёрам цяжка ўбачыць і сыграць у п’есе трагедыю сучаснай 
інтэлігенцыі. Яны ўносяць атмасферу “свята жыцця”, тэатральнасць балю ў 
будзённую плынь. Але менавіта пра інтэлігенцыю, дакладней, пра яе рэшткі, 
напісала п’есуАлена Папова. Магчыма, адзіная з беларускіх драматургаў верная 
гэтай цяжкай тэме - лёсу і душэўнаму стану інтэлігента айчыны.
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“COH У ЛЕТНЮЮ НОЧ" У НАЦЫЯНАЛЬНЫМ ТЭАТРЫ
Некалькі гадоў таму Адрэй Бакіраў, рэжысёр чарнігаўскага тэатра, уразіў 

удзельнікаў і гледачоў “Славянскіх тэатральных сустрэч” у Гомелі сваім бліску- 
чым, лёгкім, юным спектаклем “Сон у летнюю ноч”. Яго знешняя прыгажосць, 
буфанада, гратэскны грым акцёраў, экзатычныя касцюмы розных часоў і сты- 
ляў, —усё лёгка суіснавала ў віхуры карнавалу, бо, закранаючы старажытныя і 
новыя тэатральныя сістэмы, спектакль быў падобны да таямнічага рытуалу, ба- 
ляваннага Тэатра, агаляў нейкія існыя першаасновы, першаэлементы мастацтва 
тэатра. Захапляў сваім рытмам.

Спектакль пакінуў такі глыбокі і незабыўны след у свядомасці беларусаў, 
што Андрэя Бакірава з брыгадай мастакоў спачатку запрасілі паставіць “Два- 
наццатую ноч” Шэкспіра ў гомельскай драме. I ён зноў меў поспех, праўда, не 
такі бясспрэчны і шумны, як чарнігаўскі Шэкспір. А затым, нягледзячы на не- 
памерна круглую, “еўрапейскага ўзроўню” суму ганарару, якую заламілі адчуў- 
шыя смак славы ўкраінцы, іх зноў паклікалі паставіць “Сон у летнюю ноч” у 
Нацыянальным тэатры імя Янкі Купалы. Прэм’ера рыхтавалася доўга, маруд- 
на. He хапала сродкаў здзейсніць дарагія дэкарацыі, зрабіць складаныя строі. I 
ўсё ж такі спектакль выпусцілі, пад самы Новы год, 23 снежня.

У агульных рысах Бакіраў са сваёй камандай застаўся верны сабе і знешнім 
прыкметам чарнігаўскага “Сну”. Кідкія касцюмы, шмат золата, белага шоўку, 
пуху, зялёнага цюлю, падкрэслена сучаснае аддзене маладых закаханых, тэатральна- 
клоунскія абноскі буфонных акцёраў-рамеснікаў. Але гэтая “вернасць” чарнігаўскаму 
спектаклю засталася толькі вонкавай. “Сон у летнюю ноч’’ на купалаўскай сцэне 
згубіў галоўнае — дух, палётны верш, pyx. А мабыць тое, што пераплаўлялася ў 
мастацтва на правінцыйнай чарнігаўскай сцэне — студыйнасць, азарт маладосці, 
амаль пеўнікавыя баі падлеткаў і егіпецкая статуарнасці> і непадступнасць старэйшых, 
— згубіла сэнс на акадэмічнай сцэне, не аб’яднала часткі спектакля. Ва ўсялякім 
разе прыйдзецца канстатаваць слушнасць выразу Геракліта: “ Нельга двойчы ўвайсці 
ў адну і тую ж раку”, немагчыма паўтарыць непаўторнае.

Беларускі спекталь асеў, ацяжэў. Яму бракуе лёгкасці, палёту і —разам з 
тым — сэнсу. Тут і ўпаміну няма пра дух рытуальнасці ці карнавалу. Ці хаця б 
стыхіі кахання, эротыкі, якая прасякае ў шэкспіраўскай камедыі ўсіх, ад афінска- 
га герцага да эльфаў.

Прастора камедыі на купалаўскай сцэне неяк замкнулася. Спусцілася ў зямные 
нетры, пазбавілася паветра. Дзеянне разгортваецца быццам не ў напоеным гукамі 
і пахамі летнім лесе ці ў Афінах, а нібыта ў пячоры горнага караля, у глыбокім 
зеленаватым калодзежы ў нетрах зямлі. Кожная група: афінскія юнакі і іх бацькі 
на чале з герцагам (А.Лабуш) і яго нявестай (Я.Кульбачная), эльфы, кіруемыя 
Аберонам (М.Кірычэнка) і Тытаніяй (З.Белахвосцік), рамеснікі на чале з 
“самадзейным рэжысёрам” Пігвай (І.Дзянісаў) і “прэм’ерам” Асновай (В.Манаеў), 
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— кожная іграе свой маленькі “спектакль у спектаклі” і ніякім чынам не суадносіцца, 
не стасуецца з іншымі. Юнакі іграюць студэнцкі спектакль, эльфы — дзіцячую 
казку-ранішнік, рамеснікі — іранічную буфанаду, пародыю на тэатр.

I паўсюль, ва ўсім, з усіх куткоў, і ад усіх персанажаў прэ дарагавізна. Дара- 
гія строі, тканіны, матэрыялы, электрычныя прыстасаванні — усё дэманструе 
сябе. На ўсім як бы вісіць фірменная бляха, этыкетка, цэннік. Спектакль падоб- 
ны да срэбнага самавара. Е н нейкі пузаты і адпаліравана-”бліскучы” (ад слова 
блішчыць). У ім ёсць задаволенае крыклівае і непаваротлівае “бюргерства”. Дзе 
ж тут змясціцца каханню ці “духам” лесу!

Тэатр, які здольны простыя шкельцы пераўтварыць у алмазы і перліны, ка- 
валкі расфарбаванай анучы — у палацы і чароўныя лясы, размаляваную фанеру 
— у Версальскі сад, адпомсціў за сябе, за недавер у магутнасць сцэнічнага пад- 
ману. Е н ператварыў дарагія касцюмы і дэкарацыі ў вампуку, у танныя і прэтэн- 
цыёзныя цацкі (мастакі Алена Багатырова і Георгій Шырокаў). “Сон у летнюю 
ноч” стаў нагадваць зімняе навагодняе цыркавое шоу. Пер’е, блёсткі, парча, эла- 
стычнае трыко. Гэта лезе ў вочы, бо іншага сэнсу ў ім няма.

Нельга сказаць, што нашы артысты іграюць дрэнна. Добра іграюць, я б дадала 
— добрасумленна. Моладзь — надта старанная, эльфы — надта патэтычныя і 
дэкламацыйныя, рамеснікі —надта камічныя. Мусіць, толькі апошнім гэтае “надта” 
ідзе на карысць. I іх “спектакль у спектаклі”, рэпетыцыя і прадстаўленне 
звышжалобнай камедыі аб Піраме і Фісбе становяцца галоўнай прыцягальнай 
лініяй, “сюжэтам” у пастаноўцы. Іх выхаду чакаеш, і з некаторых сцэн можна 
смяяцца да ўпаду. Тут у кожнага акцёра ёсць свой падвойны вобраз — сталяра 
ці цесляра і персанажа звышжалобнай камедыі. I іх віртуозная гульня, з падкрэслена 
грубай — “тэатральнай" — умоўнасцю, абвяргае эстэтыку бакіраўскага спектакля 
ў цэлым. Бо ліхтар на галаве ў заморыша Краўца замест месяца, ці Рыла ў клятчатай 
накідцы замест сцяны — куды цікавей глядзець і нават “слухаць”, чым тырады 
ўсур ёз увасабляемых “духаў” лесу.

Хочацца адзначыць яшчэ цікавую, нетрадыцыйную трактоўку Пэка — Віталя 
Рэдзькі. Гэта не легкадумны гуляка-служка Аберона, які звычайна нагадвае 
легкакрылага Амура, што замест лука са стрэламі нясе сок магічнай кветкі і працінае 
каханнем сэрцы людзей і духаў. У выкананні Віталя Рэдзькі Пэк — маленькі, з 
грымасамі жабяняці стары, даволі каварны і мярзотны, які і сам не супраць 
пацешыцца ці з німфамі, ці з дзяўчатамі. Гэта хутчэй чарцяня, сатыр, чым Амур. 
Але цікавая трактоўка зноў-такі не кладзецца ні на якую думку ў гэтым спектаклі, 
існуе сама па сабе.

“Сон у летнюю ноч” на купалаўскай сцэне толькі нарадзіўся. Цяжка сказаць, 
у які бок ён будзе далей развівацца, рухацца. Купалаўскія артысты яшчэ могуць 
сэнсава зварухнуць нешта ў гэтым спектаклі. Наўрад ці ён застанецца подыумам 
для дэманстрацыі экзатычных строяў. I самавар яшчэ можа не толькі пакраса- 
вацца начышчанымі круглымі бакамі, але і... “закіпець”. I тады зімні сон стане 
сапраўднай марай у спякотную купальскую ноч.
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“ВОСЕНЬСКАЯ САНАТА". НАЦЫЯНААЬНЫ ТЭАТР ІМЯ ЯНКІ КУПАЛЫ.
ПАСТ. У.САВІЦКАГА

Мы ўжо, можна сказаць, скарыліся з тым, што ў беларускім тэатры неяк не 
атрымліваіоцца п’есы тонкай і складанай псіхалагічнай струкіуры. Яркая тэатральнасць, 
эксцэнтрычная форма — калі ласка, бытавая дакладнасць, пафасны гістарызм, 
іронія — усё магчыма, але толькі не Чэхаў, О’Ніл ці Уільямс.

I раптам прэм’ера паводле твора аднаго з самых псіхалагічна складаных і глы- 
бокіх мастакоў XX стагоддзя Інгмара Бергмана. Ды яшчэ паводле кінасцэнарыя 
сусветнавядомага аўтарскага фільма “Восеньская саната” — Інгмара Бергмана, за 
якім стаіць скандынаўская традыцыя суровага інтэлектуалізму Ібсена, узбураныя 
дыялогі-паядынкі герояў Стрындберга, ірацыяналізм і кіданкі з боку ў бок засму- 
чанай душы Кнута Гамсуна. He памятаю не толькі цікавых, а ўвогуле ніякіх паста- 
новак гэтага кірунку на нашай сцэне.

Відаць, для Уладзіміра Савіцкага не прайшла дарэмна маскоўская стажыроўка 
ў Юрыя Любімава, магчымасць паглядзець усё лепшае ў тэатральным Вавілоне 
Масквы. Але ён прыўнёс на родную купалаўскую сцэну не эксперыменты з прас- 
торай ці колерам, а глыбокі “драматычны псіхалагізм .

У пастановачным плане “Восеньская саната” вельмі сціплая. Малая купалаўс- 
кая сцэна абстаўлена мінімумам: белы шар падвешанага месяца на фоне дыяганалі 
струн, цацачны раяль, столік з бакаламі для віна (мастак Любоў Сідзельнікава). 
Але тая драма, якую перажываюць на сцэне акцёры, з астраўкамі прымірэння, 
дараванпя і выбухамі пакут і абвінавачванняў прарывае псіхалагічную “замшэласць” 
сучасніка. Пасля спектакля бачыш сапраўдныя заплаканыя вочы ўсхаваляваных 
гледачоў, якія нават і “дыхнуць” забываюцца падчас той чалавечай драмы, якая 
разыгрываецца паміж маці, старэючай дачкой, яе хворай сястрой і пастарам.

У першай стоп-мізансцэне мы ўбачым групавы партрэт гэтых людзей, спалу- 
чапых плоскасцю адной прасторы, але страшэнна раз’яднаных і адзінокіх. Ужо у 
гэтым першым “пластычным кадры” кожны жыве ў нейкім асобным свеце, кож- 
ны па-свойму раскаваны, вольны, але і залежны ад іншых. Ракурс спектакля вы- 
хоплівае з небыцця, з цемры то адін, то другі твар і паказвае яго буйным планам , 
у руху яго лёсу, мінулага, рэчаіснага.

Шарлота (Т.Нікалаева), маці, што прыехала наведаць пасля сямігадовага рас- 
сташія сваю дачку, спачатку здаецца нейкай старэючай правінцыяльнай опернай 
спявачкай. Грузная, падкрэслена тэатральная, старамодна-крыклівая ў адзенні і 
фрызуры. Яна амаль не чуе Еву, перабівае, гаворыць увесь час пра сябе і свае 
канцэрты. Як добрая актрыса іграе Шарлота сцэну сустрэчы са сваёй другой хво- 
рай дачкой. Падрыхтавалася, “вырабіла усмешку, твар , павярнулася да нас спіной... 
Рукі дзяўчынкі цягнуцца да маці, але так і не змогуць дацягнуцца. Дакранання не 
будзе. Для Алены (Святлана Анікей) знойдзены кранальны, ломкі вобраз белага 
матылька, які б’ецца бездапаможна аб шкло. Алена, як матылёк, ірвецца насуст- 
рач святлу, людзям, але паміж імі — непранікальная нябачная сцяна.

Што тычыцца маці, — адчуванне правінцыйнасці вельмі хутка знікае. Тамара 
Нікалаева іграе Шарлоту сапраўды вялікай артысткай. Яна існуе ў іншым, бра- 
вурным, узвышана эмацыянальным, страсным свеце музыкі. Актрыса віртуозна 
іграе псіхалагічна-шокавыя сцэны, калі яе Шарлота ў парыве натхнення і захап- 
лення раскідвае нотныя лісты пад гукі канцэртнага Ліста ці “несентыменатльнага 
Шапэна. Яна сама — парыў, напал страсцей, перабольшаных эмоцый і гукаў.
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Таксама і боль свой яна можа тут жа перавесці ў музычны план жалобна-драма- 
тычных акордаў. А ў жыцці? Так, яна сыграла дрэнна ролю маці, жонкі, правін- 
цыйна сыграла, жорстка і груба.

Але дзе яе сапраўднае “жыццё”? — На канцэртнай сцэне, у сям’і? “Ці жыву 
я ўвогуле?” — пытаецца Шарлота. Здзіўляешся, як гэтыя — то імгненныя, то 
спадволь падрыхтаваныя пераходы ад патэтыкі да слёз, ад фальшывага “найгры- 
ша да кранальнай безабароннасці, усплёскі натхнення і хвіліны эгаістычнай чэр- 
ствасці — іграе адна актрыса, Тамара Нікалаева.

Яе цудоўнуіо ігру можна параўнаць з бліскучай кадэнцыяй канцэртнага раяла.
Сола другой жанчыны — дачкі Евы, зусім іншага плана. Чорныя штаны, без- 

размерны світэр, кароткая стрыжка, пакутна нервовы твар, нізкі голас — Галіна 
Фёдарава іграе змучаную самаедствам, істэрыкамі і безвыходнасцю інтэлігентку 
“брэжнеўскіх часоў”. Яна часцяком прыкладваецца да бутэлькі, але не п’янее, аб- 
вінавачвае то маці, то сябе. Яе душэўныя надрывы і самакатаванне — ад хвараві- 
тай трансфармацыі недададзенай ёй у дзяцінстве і не аддадзенай у сталасці матчы- 
най любові і ласкі. Але толькі ёй, Еве, дадзена прарваць непранікальнуто мяжу, 
што аддзяляе быццё аднаго чалавека ад другога. Яна, як і маці, жыве ў некалькіх 
вымярэннях. Толькі яе “другое вымярэнне” гэта не свет мастацтва, а духоўная 
прысутнасць іншага чалавека. Таму яна амаль фізічна адчувае прысутнасць свайго 
памерлага дзіцяці, умее пачуць і зразумець “мову” хворай сястры, а потым — усё 
дараваць і зноў пацягнуцца да маці. Яе “партьпура” ў гэтай восеньскай санаце 
чалавечых гукаў — трапяткія, іншым разам узвінчаныя ўздыхі скрыпкі.

Музычныя асацыяцыі арганічныя для купалаўскага спектакля. Е н музыкаль- 
ны. He толькі таму, што музыка гучыць тут амаль пастаянна: Ліст, Шапэн, Мо- 
царт (падбор зрабіў Павел Захаранка). Музычныя гукі, зліваючыся з эмоцыямі 
акцёрскіх і чалавечых страсцей, ствараюць моцныя кульмінацыі. Акрамя таго, кожны 
персанаж — уласная музычная партыя, пэўная музычная атмасфера. Героі спек- 
такля асацыіруюцца з пэўнымі інструментамі аркестра: раяль, скрыпка, віялан- 
чэль, флейта. Музычныя “абрыўкі” Алены — гэта “сны летуцення”, недайгра- 
ныя пасажы, яна спрабуе цяпер нешта сыграць на цацачным раялі. Толькі яны не 
могуць іграць разам, але і не кожны — здольны мець сола. Кожнаму персанажу 
нават уласцівы пэўны кампазітар. Шарлота — гэта Ліст і канцэртны Шапэн, Ева 
— мякгкі і пяшчотны Шапэн, яе муж пастар Віктар у выкананні Уладзіміра Ра- 
гаўцова “гучыць” строгім стрыманым кантрапунктам Баха. Па кантрасту с жано- 
чымі псіхалагічнымі выбухамі, яго роля-халаднавата стрыманая, меланхалічная. Е н 
таксама, як і ўсе, нешчаслівы, але яго жыццё філасофскі “асэнсаванае ”, ён ведае, 
дзеля чаго існуе, бо кахае, няхай і безнадзейна.

Фінал спектакля — ціхі і ледзь прасветлены пошук новых гармоній і та- 
нальных суадносін. Усе героі адчуваюць сябе вінаватымі. У кожнага — свая віна, 
свой грэх. I цяпер яны зноў паспрабуюць знайсці магчымасць прымірэння, узае- 
маразумення, даравання. “Позна не бывае ніколі” — цяжкі вынік гэтага склада- 
нага псіхалагічнага дзеяння. Найкаштоўныя дасягненні спектакля, на мой по- 
гляд, яшчэ і ў тым, што персанаж, а значыць, кожны з нас не вычэрпваецца 
чарговай сцэнай; ён глыбей, складаней, а мабыць, і лепей. У кожнага героя ёсць 
свая ўнутраная “драматургія” псіхалагічнага дзеяння. Яны не статычныя. Дзе- 
янне “Восеньскай санаты’’ — гэта плыні, што зліваюцца, адштурхоўваюцца, ус- 
кіпаюць, плыні эмоцый, думак, успамінаў, комплексаў. Пераходы ад нянавісці 
да кахання і даравання, ад істэрыкі да ціхага скарэння.

1999 г.
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Гродненскнй театр на Республнканском фестнвале показал одну нз самых 
распространенных сегодня пьес: “Звезды на утреннем небе” А. Галнна. Каждый 
раз, ндя на ходовую пьесу в театр, надеешься, что коль скоро режнссер взял 
репертуарную пьесу, значнт у него есть свой взгляд на нее. Более того, в 
пьесе Галнна, где речь ндет о простнтутках отечественной выучкн, которых 
во время московской Олнмпнады выслалн нз города, есть ряд вынгрышных 
женскнх ролей. У режнссера была возможность показать загнанность, 
нскалеченность человека, нравственную трансформацшо обвцества.

Что же пронсходнт на сцене? А там разыгрывается мелодраматнческнй 
сюжет, прнправленный экзотнкой професснн, о которой ндет речь в пьесе. 
Спектакль рассказывает не о людях, а о сложностях древнейшей професснн. 
Прнчем н у актеров (а там заняты Завадская, Лнтвнненок, Краснкова, 
Гайдулнс), н у режнссера представленне об нграемых персонажах самое прнблн- 
знтельное, дешевое. Еслн женгцнна вольной професснн — значнт короткне 
юбкн, расстегнутый халат, значнт расхлябанность двнженнй, обнаженное тело 
на сцене.

В результате прнблнэнтельностн представленнй театра о предмете разго- 
вора, который он ведет co зрнтельным залом (повторяю, на более обшнй уровень 
—обвцечеловеческнй, соцнальный — театр н не претендует), на сцене пыш- 
ным цветом расцветает экзотнческая мелодрама, эдакяй опошленный варн- 
ант “Кармен”. Здесь н обманутая любовь, н страстные покаяння, бурные 
сцены прнмнреннй н ссор. От нскусственноста того, что пронсходнт, актеры 
начннают преувелнченно нангрывать. Спектакль выгляднт оформленной в 
лнцах “клубннчкой”. А вот ряд нсхудожественных задач в спектакле выпол- 
нен. Напрнмер, все девушкн по очередн по ходу спектакля раздеваются. Зрнтелн 
прнвлечены на спектакль экзотнческнм сюжетом н реагнруют, в основном, 
на фразы н словечкн, на которые распадается вся пьеса н спектакль.

/989 г.

“СВОБОДНЫЙ БРАК" В РУССКОМ ДРАМАТНЧЕСКОМ ТЕАТРЕ

Еслн вы любнте смотреть что-ннбудь о супружескнх нзменах, еслн вы 
непрочь узнать, как завестн любовнкков нлн любовннц, еслн вам не надоелн 
дома бесконечные выяснення отношенкй, — прнходнте в Русскнй академн- 
ческнй театр. 11 октября он открыл свой очередной сезон премьерой спектак- 
ля “Свободный брак ”.

Само названне спектакля располагает к расслабленному воспрнятшо чего- 
то семейного. Н в самом деле, войдя в зал, вы увнднте посредн сцены боль- 
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шую кровать, на й около которой крутйтся действйе. Н театральные шйрмы 
вместо обстановкй.

Сценнческая версйя Борйса Луценко пьесы йтальянскях драматургов ДарйО » 
Фо й Франкй Рамы, долгое время запреіцавшнх ставйть свой пронзведенйя 
в былом Союзе, вызвала небывалый янтерес: сьезд театральной публнкн, 
йностранных посольств, прйсутствйе Вальтера Валерй, секретаря Дарно Фо 
(он же — главный редактор йтальянского театрального журнала). А посему 
на сцене чувствовался необыкновенйый прялйв радостных эмоцйй. Он вы- 
ражался в том, что время от временй в сценйческое действйе вдруг вкрап- 
лялся бальный танец профессйональных танцоров йлй пластаческое тряо 
соблазнйтельно-длйнноногйх девушек (якобы эротйческяй сон главного ге- 
роя). Нлй зрятелей оглушал гром барабанов. Наверно, от нзбытка перепол- 
няюіцнх сердце чувств. Н даже режйссер не мог себе отказать поучаствовать 
в представленйй: был прйдуман ход спектакля-репетйцйй (не без влйяййя, 
конечно, недавней попыткй поймпровйзйровать на тему “Шеста персонажей 
в пойскэх автора” Л. Пнранделло). Поэтому актеры, Светлана Кузьмяна н 
Александр Брухацкнй,нзредка “выходйлй йз образов” й свободно обшалнсь 
с режйссером, сйдяіцйм в зале, йлй друг с другом.

Что касается содержання спектакля, то в программке по этому поводу 
сказано следуюгцее: “...Представьте себе темную ночь й супругов в постелй. 
Жена: “Почему ты меня не хочешь?” Муж: “Поймй, дорогая, не могу... Вол- 
нуюсь... В стране развал, йнфляцйя...” Жена: “Н в конце концов он меня 
убедйл! Чтобы спастн наш брак, необходнмо сделать обідественным достоя- 
ннем нашу постель!..”

Надо отдать должное театру — он доводйт последнюю мысль до конца. 
Зрйтелям предлагается даже проголосовать: а был лй на самом деле возлюб- 
ленный у стареюіцей героййй Светланы Кузьмнной йлй она его прндумала.

Спектакль может спастя от пошлостй только блестяшая йгра актеров. Я 
— поклоннйца актрясы Светланы Кузьмнной. Ее женскне образы (ярко йн- 
днвйдуальные, рельефные, необычайные) йз “He боюсь Внрджннйй Вульф” 
Э. Олбй йлй “Бумажного патефона” А. Червннского до сйх пор жнвут в 
памятн. Почтй все ее недавййе сценйческйе геромнй отлйчэлйсь человечес- 
кой неордннарностью, некоторой странностью. Эта актрйса не бытовая. Здесь, 
в “Свободном браке”, она — ннкакая, банальная. Кажется, основной взя- 
тый барьер для актрйсы в этой ролн — хожденне на пуантах.

Александр Брухацкнй внешне йапомйнает йтальянца. Усатый с белым 
шарфнком. Но представляет он своего героя, может быть, слйшком коме- 
дяйно — как персонажа Эдуардо де Фйлйппо. Возможно, актеры еіце ра- 
зыграются. Кстатн, Ю. Бондаренко прекрасно йсполняет романсы. Co сдер- 
жанным чувством. Кстатн, неужелй в Русском театре нет другйх замеча- 
тельвых актрйс, чтобы йсполнйть два дополннтельных полуконцертных мо- 
нолога во втором акте спектакля?
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Чнтатель может не уднвляться моему рваному стнлю. Потому что весь 

второй акт представлення — это сплошные режнссерскне “кстатн”. Н все- 
такн, вначале на ступеньках театра вас встретят жнвой оркестр, он же будет 
нграть в антракте, в фойе можно познакомнться с выставкамн нтальянскнх 
театральных афнш н сценографнческнх работ, а в фннале в зал полетят воз- 
душные шарякн. Так что — прнходнте...

1994 г.

СПЕКТАКЛЬ “ЧОРНЫ КВАДРАТ' НА •'ВОЛЬНАЙ СЦЭНЕ"

Вось і “Вольная сцэна”, вядомая як кузня беларускай драматургіі, як сцэна- 
лабараторыя, не вытрымала націску камерцыйнага паветра і з галавой ныр- 
нула ў яго плынь. Апошняя прэм’ера “Чорны квадрат’’ прапануе гледачам, 
як сам тэатр абвесціў, вострае відовішча разам з вострымі стравамі і пітвом. 
Вядома, за немалыя грошы.

Калі прыйдзеце ў будынак на вуліцы Крапоткіна, вы нібыта апынецеся ў 
тракціры нэпаўскіх часоў і станеце сведкамі рэстаранных страсцей, у якіх 
бяруць удзел “ракавая” жанчына і спявачка, яе муж, гаспадар рэстарана, і 
палюбоўнік — кельнер, а таксама наёмныя забойцы і мастак Малевіч. Сю- 
жэт п’есы М. Адамчыка і М. Клімковіча не адрозніваецца арыгінальнасцю і 
не мае дачынення да жыцця К. Малевіча, ён коціцца па адшліфаваных рэй- 
ках барадатага анекдота: спявачка ў адсутнасці мужа здраджвае яму з пра- 
нырлівым кёльнерам. Яны ладзяць інтрыгу супраць Броніка, каб знішчыць 
яго і завалодаць грошамі. Але ў выніку блытаніны кожны раз на сцэне забі- 
ваюць не таго, каго трэба, і ў фінале “жывых” амаль не застаецца. Казік 
Малевіч, нарэшце, выступае вострай прыправай гэтага відовішча, стойкім 
аб’ектам спакусніцы, прынадай для раўніўца-мужа.

Сюжэтная канва з фіналам у стыле “чорнага гумару” афарбаваная мно- 
ствам музычных і танцавальных нумароў. Пяюць тут усе, скочуць таксама. 
Асаблівая нагрузка прыпадае на экстравагантных дзяўчат-афіцыянтак, што 
выконваюць ролю міні-кардэбалета.

Але галоўным аб’ектам спакусы спектакля з’яўляецца, канешне, глядач, 
асабліва той, што носіць грошы ў кішэні. I для яго расстаўлена пастка з мно- 
ствам абяцанак і прынад на любы густ: тут і гарачыя заморскія напіткі, і 
паўапранутыя дзяўчаты, і зорачка купалаўскай сцэны Зоя Белахвосцік у га- 
лоўнай ролі, і любоўны трсхкутнік, нават імя Малевіча пастаўлена на карту 
бубновым тузом.

Але нешта не дазваляе расслабіцца на гэтым відовішчы. He цягне яно на 
спектакль пра лёс ці час Малевіча. Але і як тэатру-кабарэ яму шмат чаго не 
стае.

Па-першае парушана галоўная прывабнасць падобнага прадстаўлення —
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жывы кантакт з гледачом, не праз ляпанне па плячу, а праз жывыя гукі го- 
ласу. Тут усе пяюць пад “фанеру”, дзякуй хоць пад уласны запіс. Ці то з 
наіўнасці, ці то ад унутранай халоднасці, але дзяўчатам кардэбалета, няглед- * 
зячы на пасярэбраныя накладныя бюсты і доўгія ногі, — не хапае сексуаль- 
насці, абаяльнасці, таямнічасці спакусы. Праз гэтую халаднаватую, вялую 
світу не прабіцца нават іскрамётнаму тэмпераменту 3. Белахвосцік.

Кельнер рэстарацыі — А. Астроўскі, акцёр рухомы, тэмпераментны, ка- 
мічны, дакладна адчувае жанр. Але ўвесь час узнікае пытанне: як гэта 3. 
Белахвосцік — рэстаранная прымадона аддала перавагу вяртляваму хлапчу- 
ку ў канарэечным аддзенні перад такімі брутальнымі мужчынамі, як Бронік 
ці дэманічны “Казік”.

Бронік у выкананні А. Гарбуза — цікавая акцёрская замалёўка, намёк на 
вобраз, не праяўлены, не развіты драматургамі. Акцёру літаральна няма чаго 
іграць. Такім жа таямнічым “Воландам” з рысамі ідыятызму застаецца ў спек- 
таклі Казік Малевіч (А. Гарцуеў) у чорным армейскім касцюме з залатой 
эпалетай і ланцугом на поясе.

Нягледзячы на флёр супрэматычнага плоскаснага афармлення сцэны і дэ- 
манізм Гарцуева — Малевіча, мне гэтае відовішча прыгадала навагоднія дзіця- 
чыя прадстаўленні каля ёлкі. Толькі на “Вольнай сцэне” перамагаюць не Дзед 
Мароз са Снягуркай, а Бармалей — Малевіч і разбойнікі маскаль і пшэк, 
што перабіваюць потым і самі сябе.

Навошта было для тэатра-кабарэ, спектакля-шоу кранаць Казіміра Ма- 
левіча? Здаецца, на “Вольнай сцэне” атрымалася смачная “ромавая баба 
Але, як гаворыцца ў прыказцы: ці ром, паважаныя спадары, ці баба! Ваша 
ромавая баба, ці кабарэ, прыпраўленае соусам супрэматызму і Малевіча, ад- 
дае яўна бязглуздзіцай. Можа, не варта Малевіча зводзіць да ўзроўню по- 
шласці, як не варта з тракцірных страсцей рабіць супрэматычны анекдот.

1995 і.

Сколько помню “Хрнстофор ”, прн упомннаннн о нем в театральных кру- 
гах обычно морвцат носнк: “Фн, какая пошлость, ннзкопробный юмор, плос- 
кне шуткн, грубые прнемы”. Все это так, но... Мннскому театру сатнры н 
юмора “Хрнстофор” уже 8 лет. У него нет своей плоіуадкн, но у него есть 
свой зрнтель. Он не нзбалован вннманнем прессы н театральной обвцествен- 
ностн, но он буквально обласкан своей публнкой. В канун 8 Марта театр 
подготовнл сше однн подарок для зрнтелей — эстрадное представленне “Тре- 
тьнм будешь?”. Н может быть, прншла пора (разумеется, не в нашем корот- 
ком отклнке) спокойно разобраться в “феномене” успеха “Хрнстофора ”, н, 
собственно говоря, в том, что это за театр. В то время как множество столнч- 
ных н нестолнчных театров судорожно шцут, чем, как прнвлечь зрнтеля на 
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спектаклн, кем заполннть театральные залы, “Хрнстофор” нмеет стабнльно 
полные залы н нензменный успех у зрнтеля. Н это несмотря на смену пло- 
шадок н не очень богатый репертуар (6 — 7 спектаклей).

Первое, что броснлось в глаза, — респектабельность н колнчество пуб- 
лнкн, заполннвшей не только партер, но н трн яруса большого зала Дворца 
профсоюзов.

Само эстрадное представленне нмеет хорошяй рнтм, быструю смену но- 
меров н жанровое нх разнообразне: от пароднн на балетный днвертнсмент до 
музыкальной эксцентрнкн. Ннсценнрованные анекдоты сменяются песнямн, 
пароднйным детскнм хором, нзвестнымн эстрадно-сатнрнческнмн монолога- 
мн н нграмн co зрнтелямн.

Спектакль ведут 4 конферансье. Онн же заняты во всех номерах. Для 
смены масок актерам не требуется даже ннкакой шнрмы. На сцене, кроме 
рояля н небольшого ансамбля за полупрозрачным занавесом, стоят две вешалкн 
с костюмамн. Поэтому по ходу спектакля кому-то нз ведушнх достаточно 
натянуть кепку н потертый пнджак — в готов тнпаж пьяннцы; белый халат 
с колпаком — н действне переноснтся в пснхоневрологнческнй днспансер.

У каждого нз актеров — своя маска, свой нмндж, с которым он выходнт 
к зрнтелям н который знаком н любнм по другнм спектаклям. У Сергея Алек- 
сандрова — маска глуповатого толстяка, то н дело попадаюшего впросак. У 
Анатолня Длусского — образ барда нз подворотнн, претендуюіцего на “нс- 
кренность” отношеннй с публнкой. Александр Вергунов только начннает 
выступать co сбнтым коллектнвом “Хрнстофора” н поэтому своей маскн еше 
не нашел.

Создателем спектакля н его главным действуюшнм лнцом является Евгеннй 
Крыжановскнй. Почтн все разговорные репрнзы между номерамн ведёт он, 
главный конферансье представлення. Нз ннх мы узнаем о маршруге предстояшнх 
нлн прошедшнх гастролей, что актеры театра тоже хотят званнй н квартнр, 
что “Ульян Шекспнр’’ — украннскнй драматург, что задача спектакля — 
сннмать раздраженне публнкн, услышнм последнне н совсем “бородатые” 
анекдоты н euje много всякой всячнны. Он же проводнт нгровые сцены co 
зрнтелямн. Е. Крыжановскому удается выташнть на сцену людей чтобы 
“поквакать” ялн канат потянуть.

Конечно, юмор “Хрнстофора” не отлнчается нзысканностыо нлн особой 
нзобретательностью ума. Здесь можно услышать то, что звучнт на улнце, в 
троллейбусе, в очереді. Кроме знакомых н не очень текстов С. Альтова, С. 
Кондратьева, В. Каневского, В. Коклюшкнна н Г. Давыдько, он крутнтся 
вокруг двойного значення “хрена”, ннжнего белья соседкн н разгадывання 
слова нз трех букв ( да не подумает чего чнтатель — “ухо” оказывается). Но 
ведь все это проглатывается публнкой с удовольствне.м, можно сказать, с от- 
крытым ртом н восторженным ожнданнем в глазах.

Еслн рассматрнвать каждый номер спектакля отдельно, можно прнйтн к 
довольно грустным выводам. Ну, в самом деле, студенты делают капустнн-
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кй часто куда с большей йзобретательностью. В таком плане “капустнйка” у 
“Хрйстофора” сделано многое: й хор с черным детскйм юмором (“мальчвк 
нейтронную бомбу нашел”), й пйсьмо Лукашенко, й “балет”, после которого 
Е. Крыжановсквй высказывается следуюшнм образом: “моіцную струю вы- 
пустнл “Хрнстофор” в нскусство балета”. Мне кажется, что й сам театр не 
оболыцается по собственному поводу. Номера этй нельзя воспрннймать от- 
дельно. Нх можно прйнять только в рйтмвческой совокупностй жанровой 
смесй, которую предлагает театр.

Как в каждом спектакле, в “Третьйм будешь?” есть кульмйнацйя. Дело 
в том, что “Хрйстофор” очень хорошо знает своего зрнтеля, знает его вкусы, 
потребностй н уровень. Н поэтому, вдоволь размявшясь в жанре анекдота, 
он пускает фонограмму с детскйм голоском, после чего следуют “ударные”, 
“йскреннйе” песня А. Длусского (“Господй, Боже мой... заіцйтн старнков й 
детей”) с полагаюцінмся хрнплым голосом й напряженйем связок. Вот так 
вот, от грубовато-пошлых шуток — к сентнментальностй, прнчем открытой, 
чтобы ударйло по нервам! Н держа зал в этом жэлостлйвом состоянйй едйне- 
нйя, театр вдруг разлйвается соловьем обгцвх восномйнанйй о дорогнх 70-х 
— с клешамй, жаргоном, enje не забытымй шлягерамй. Расчет абсолютно 
точен. Как же не любйть зрнтелю такой “понймаюіцйй” театр? Н А. Длус- 
скнй поет о любвй. А после этого размягченные душй обывателей воспрнмут 
все, что угодно.

Однако напйсала я это вовсе не для того, чтобы “развенчать” театр. Он 
доказал свою способность завоевать публвку. Подумалось о двусмысленном 
положенйй, которое занймает “Хрнстофор” в нашем театральном мнре. Но, 
господа артнсты! Каждый йз вас продается сегодня по-своему. Кто-то устра- 
нвает театралйзованные совместные трапезы в узком кругу й называет это 
спектаклем, кто-то делает йз спектакля ресторанное шоу, кто-то пластается 
перед заморскнмн купцамй. Так, может быть, честнее рассказывать анекдот 
про тешу й бутылку, заставлять зрвтеля квакать, мычать, лаять йлй разга- 
дывать кроссворд йз трех букв? В конце концов, раз это ймеет стойкйй ус- 
пех, значнт такой юмор йнтересей публнке. Н еслй перефразйровать йзвест- 
ное выраженяе: каждый зрйтель нмеет такой театр, какой заслужйвает.

1995 г.

•‘OTrWWDbt % WO^OT'OVWW^W) WOW
"МНЛЕНЬКНЙ ТЫ МОЙ”. ТЕАТР-СТУДНЯ КННОАКТЁРА

Откуда-то йздалека, йз Сйбнрн, прйезжает в столйцу еше молодая, энер- 
гнчная, как бодрый морозный день, Сундукова к герою свойх девйческйх 
мечтанйй й предмету восхйіденйя, чтобы направйть его на путь йстйнный.

Вам это ннчего не напомйнает? Ну, конечно же, это тшінчный персонаж 
й любймый сюжетный ход пьес 50-х — 60-х годов й старых советскнх кйно-

М
Ш

І-В
ДЭ

ІІ 
*

63



* iisttdicnitiH

фнльмов, к которым мы сегодня нспытываем ностальгнческне чувства. Бо- 
лее того, Сундукова мечтает в 30 лет круто нзменнть свою прозанческую 
профессню фельдшера н, подобно Наде Резаевой нз “Старшей сестры” Алек- 
сандра Володнна, — стать актрнсой...

Пьеса Варфоломеева напнсана в стяле ретро, полна ассоцнатнвных посы- 
лок к 50 — 60-м годам, н особенно — к володннской драматургнн. “Мн- 
ленькнй ты мой” — этот мотнвчнк пела героння “Пятн вечеров” Тамара, 
бескомпромнссная, высокая духом, предпочнтавшая перестать быть женгцн- 
ной, нежелн нзменнть любвн н ндеалам юностн. Это к ней прнезжал Нльнн 
н шаг за шагом пробуждал в ней стремленне жнть н любнть. “Мнленькнй ты 
мой , — поет Алла Пролнч — Сундукова, но в ее пеннн нет ішчсго нос- 
тальгнческого, наоборот, мотнв звучнт напорнсто, даже агресснвно.

Пьесу Варфоломеева можно было поставнть сегодня на сцене в стнле “ретро”. 
Н тогда “кннематографнческая ”, натуральная манера нгры Владвмнра Гос- 
тюхнна могла прекрасно впнсаться в этот стнль.

Можно было разыграть эту старомодную нсторню взанмоотношеннй двух 
малознакомых людей полемнчно, в дналоге co временем, нлн намеренно осов- 
ременнть героев. Но это — нз областн мечтаннй.

Спектакль Театра-студнн кнноактёра поставлен вне стнля, вернее, в тн- 
пнчном для нашей сцены последннх лет жанре “бенефнсного спектакля”. Это 
значнт, что герон суіцествуют вне конкретного временн н пространства, н в 
нем отсутствует тонкнй, неуловнмый воздух временн. Он н она явнлнсь нн- 
откуда, уходят в ннкуда, встретнлнсь в нензвестно какой новый год. Н по- 
этому пьеса-ретро на сцене Театра-студнн кнноактера вдруг обнаружнвает 
черты сказкн, новогодней рождественской нсторнн. Успешные попыткн Сун- 
дуковой вернуть опустнвшегося актера Геннадня Раздеваева к новой жнзнн 
обретают черты предновогоднего подарка судьбы, когда Дед Мороз (в него, 
кстатн, переодевается в одной нз сцен Сундукова — Пролнч) нсполняет все- 
все нашн желання.

Владнмнр Гостюхнн — одна нз яркнх звезд нашего кнно, конечно же, 
прнноснт на сцену шлейф свонх кннематографнческнх героев. РІ его первое 
появленне на сцене воспрнннмается как выход Гостюхнна, а не Геннадня 
Раздеваева. “С-с, с-с-тю” — пробегает по зрнтельному залу. Первую сцену 
актер нграет на редкость узнаваемо н натурально. Перед намн плохо сообра- 
жаюіцнй с похмелья, нестойко державцнйся на ногах, неопрятный, какой-то 
раздрызганный немолодой человек. Гостюхнн — мастер воссоздання на сце- 
не некоего пснхологнческого состояння. Есть в нем прнродная естественность 
сушествовання, которая может “оправдать” любую снтуацню. У актера есть 
в этой ролн такне замечательные моменты, как напрнмер, разговор с женой, 
когда меняется тембр голоса, нграет спнна, а шарннрная развннченность двн- 
женнй сменяется взволнованной угловатостью. Он вноснт в спектакль свой 
“кннематографнческнй театр” Гостюхнна. Н он же по-джентельменскн дает 
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развернуться костюмнрованному театру Аллы Пролнч, молодой, н пока ма- 
лонзвестной актрнсы, которая бесстрашно пробует перенграть звезду экрана.

Герой Гостюхнна — одннокнй, беспробудно пыошнй бывшнй актер, от 
которого ушла даже жена, — впнсывается в любое время. Героння Аллы 
Пролнч — с ее преувелнченной энергней жнзнн, цельностыо, жертвеннос- 
тью, как пснхологнческяй тнп, абсолютно выпадает нз нашего жесткого вре- 
менн. Сундукова готова не только начать жнть сначала, но н отдать возрож- 
денного любнмого человека другой, с ее точкн зрення, более достойной жен- 
іднне, для блага Раздеваева. Героння А. Пролнч любнт поучать н моралнза- 
торствовать. Поэтому актрнса как бы все время суіцествует “на котурнах ”: 
эмоцнн, двнження, реплнкн преувелнчены, несколько нскусственны. ЕІмен- 
но она вноснт в спектакль сказочный, рождественскнй оттенок.

Еслн театр В. Гостюхнна — “жнзненный ”, то театр А. Пролнч — сугу- 
бо от сцены, как блесткн новогодней мншуры. Еслн Гостюхнн, одетый в не- 
мыслнмое белье, по ходу действня постоянно надевает фрак, то героння А. 
Пролнч в каждой сцене меняет наряды, прнческн, поет, танцует, лнцедей- 
ствует. Она заражает своей энергней даже Гостюхнна, который в фннале спек- 
такля декламнрует стнхн. Н в результате нменно этот разворачнваюіунйся 
театр двух актеров, пускай н разной эстетнческой прнроды, становнтся ннте- 
ресен в спектакле.

1996 г.
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“ЧАС БЫКА". БЕЛАРУСКІ АКАДЭМІЧНЫ ТЭАТР ІМЯ Я. КОЛАСА
Настальгія. Напэўна, яна была галоўным эмацыйным штуршком для 

Валерыя Маслюка ў аднаўленні спектакля “Клеменс” К.Саі. Настальгія па 
часе надзей і “чакання перамен”, па ўласнай маладосці, наіўнасці, аптыміз- 
ме, па “святле ў душыЯ не бачыла легендарнай пастаноўкі пачатку 80-х, 
але для мяне гэты спектакль жыве ў двайным вымярэнні, у розных часах. Бо 
не ведаючы “Клеменса”, я бачыла іншае, штосьці падобнае - “Братоў і сёст- 
раў” Л.Додзіна па рамане Ф.Абрамава. Дух і эстэтыка гэтага спектакля ўсё 
адно закладзены ў культурную памяць чалавека з ягоным духоўным шляхам 
апошняга дзесяцігоддзя.

У сённяшнім “Часе быка” (так называецца ўзноўлены спектакль) заў- 
важна багацце музыкі: лірычныя і ўзвышана-патрыятычныя песні ў выка- 
нанні А.Перцава, народныя прыпеўкі, трубны голас быка і верш, які гучыць 
як музыка (кампазітар У.Кандрусевіч). Ды гэта і не здзіўляе. Герой спек- 
такля - музыкант, паэт, адзіны, хто асмеліўся выйсці на двубой з быком. I 
справа не столькі ў пафасе ці сэнсе, з якім ён выходзіць на бой (ці звяртаец- 
ца да нас, гледачоў), колькі ў лірычнай пакінутасці, адзіноце мастака сярод 
свайго ж народа. Выдае на тое, што ва ўзнаўленні спектакля В.Маслюком
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рухалі не палітычныя алюзіі (хоць яны таксама ёсць), а лёс слабай, забітай 
уласным бяссіллем інтэлігенцыі. Што паэт - заўсёды сам-насам з сабою. 
Магчыма, таму вобраз, створаны М.Краснабаевым, застаўся няпэўным, ня- 
вызначаным. Е н нічога не хоча, нічога не робіць, ні да чаго не імкнецца. Е н 
проста ёсць. I гэтага факта дастаткова для рэжысёра, але не зусім дастаткова 
для гледача.

Лірычная пранізлівасць і адкрытасць узноўленага “Клеменса” быццам і 
не ў танальнасці часу, ды і мова яго - з франтальнымі мізансцэнамі на залу, з 
дэкламацыяй патрыятычных маналогаў, звернутых да гледача, а не да партнёра, 
відавочна састарэла. “Час быка” ўспрымаецца сёння як споведзь, як лірычная 
песня, як любімая паэма юнацтва, якую хочацца прачытаць ці нягучна напець 
- каб у душы ўзніклі забытыя адчуванні і ўспаміны. I яны ўзнікаюць.

Злавесным ценем, цёмнай хмарай вісіць на сцэне вялізная скура звера, - 
майстэрская падсветка часам надае ёй пукатасці і робіць чырвонай пашчай 
раз’ятранага быка (мастак А.Салаўёў). Жыццё лапатных сялян Дзевяцібедаўкі 
не выходзіць за агароджу. Вечная сялянская тэма беларускага мастацтва, ракавая 
прыкутасць да сялянскага менталітэту. Колькі на яго ўскладалася спадзяванняў 
і колькі аказалася ілюзій... Драўляная перасоўная ўстаноўка на палях пасярод 
сцэны - то калодзеж народнай дабрыні і памяркоўнасці, то лазня для замежных 
купцоў, то плаха для сваіх жа абраннікаў, то алтар племяннога быка і залатога 
цяльца. Гэты лапатны народ ледзь не памяняў свайго маўклівага музыку- 
сірату на чужаземнага прыгажуна - Быка. Е н здолеў вылучыць са сваіх шэрагаў 
валявога лідэра - Старасту (В.Салаўёў), які з бычынай упартасцю насаджае 
пакорлівасць, страх, забітасць, верай і праўдай служыць замежным купцам. 
1 ніякія перамены ў касцюме не могуць схаваць у ім менталітэт сельскага 
старасты з пугай у руках і кірзавых ботах, з жорсткасцю і рабствам у душы.

У “Часе быка” занята амаль уся трупа коласаўскага тэатра. Народ - адна 
з галоўных дзейных асоб. Спектакль чытаецца не як палітычная сатыра, а як 
глыбокая прыпавесць пра створаных ці насаджаных куміраў. Бык паступова 
падпарадкоўвае сабе ўсё жыццё дзевяцібедаўцаў, робіцца ягоным зместам і 
цэнтрам. Быку (Г.Шкуратаву) не падабаецца музыка - і ў вёсцы сціхаюць 
песні, танцы, гучныя галасы. Бык гуляе на свабодзе, і дзевяцібедаўцы ў страху 
надзяваюць гаршкі на галовы і забіваюцца па кутках. Рэй вядзе ўладарны 
лёкай Стараста. Жыццё дзевяцібедаўцаў паступова робіцца падобным да фарсу, 
на прадстаўленне, якое разыгрываецца дзеля пацехі “гаспадароў жыцця” - 
уладальнікаў быка (тыя прыехалі на рэвізію). Яны ў сучасных “чыноўніцкіх” 
чорных гарнітурах спускаюцца ў залу і размяшчаюцца на ўзроўні 5-6 “эліт- 
нага” раду - зручна, з піўком, нават сяго-таго з гледачоў зганяюць з месцаў 
для целаахоўнікаў (Р.Шацько, В.Дашкевіч, С.Астрамовіч). Для іх разыг- 
рываецца прадстаўленне блазенскага вяселля. А потым і сапраўднага. Бела- 
руская Лаўрэнсія Данута (у выкананні Т.Ліхачовай - занадта ідэйная і цвёрдая 
ў словах і ўчынках) выходзіць замуж за нялюбага Старасту.
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Сюжэтныя сітуацыі літоўскай п’есы шмат у чым нагадваюць “Дракона” 
Я.Шварца, толькі нашмат мякчэй, лірычней, набліжаны да побытавых рэ- 
алій сучаснасці, а не да абстракцыі казкі або прыпавесці. Гэта і дало магчы- 
масць трактаваць п’есу ў чыста “беларускім” ключы. Тым больш, што пе- 
раклад яе зрабіў выдатны паэт Алесь Разанаў.

Назва сённяшняга спектакля сімвалічная і не дае падставы для асаблівага 
аптымізму: не “Клеменс”, а “Час быка”, або “чорны дзень”, які настаў для 
народа ў цэлым і кожнага дзевяцібедаўца. Той час, які вымагае ад чалавека 
ўнутранай сабранасці, калі асабліва закрадаецца рабскае ў душу і калі так 
соладка закалыхваюць самападманы і чорны цынізм. Надзеньце гаршкі на 
галовы і параспаўзіцеся па кутках, дварах, гаспадарках, каб нічога не чуць, 
не бачыць, не адчуваць. Гэтай метафарай звернуты спектакль да нас, гледа- 
чоў. У фінале месца звергнутага быка Клеменса займае белы племянны жа- 
рабок - новы кумір дзевяцібедаўцаў.

Як ні дзіўна, у масавых сцэнах гэтага прадстаўлення ўбачылася штосьці 
ад антычнага спектакля. Магутная, “харавая” калектыўная яго дамінанта (сяляне 
рэдка пакідаюць сцэну), амаль забытае нашым тэатрам мастацтва масавых 
сцэн, - сваёй архаічнасцю, падкрэсленым этнаграфізмам надаюць канфлікту 
глыбіні. 3 хору вылучана некалькі карыфеяў, “запявалаў”. Вельмі часта ды- 
ялог будуецца на ўзаемаадносінах пратаганіста і хору: пазт і народ, стараста і 
сяляне, смаляр і аднавяскоўцы. Многія вылучаныя з масоўкі фігуры набліжаны 
да паэтычных сімвалаў. Так, музыка Скалнас, “голас” якога аддадзены пе- 
сеннай фанаграме, - гэта душа народа. Яго выгадаваў, атуліў клопатам не- 
шматслоўны, прамадушны і адважны Смаляр. Л.Трушко ў гэтай ролі ства- 
рае амаль эпічны вобраз волата, сімвал сілы народнай.

Валерый Маслюк па сваёй мастацкай прыродзе - паэт, лірык. Яго заўсё- 
ды цягнула на лірычную споведзь, няхай будзе гэта “Доўгае падарожжа ў 
ноч” О’Ніла ў Рускім тэатры ці “Сумная рыбіна” ў віцебскім тэатры. “Час 
быка” для яго - споведзь пакалення, якому адпушчана было дзесяцігоддзе 
чарговага беларускага “адраджэння”, - тое згортваецца на вачах. Але ў ад- 
розненне ад папярэдніх спавядальных пастановак В.Маслюка, у “Часе быка” 
няма безнадзейнай безвыходнасці, бо тут чалавек з глыбіні ночы выйшаў на- 
сустрач людзям. Дачыненні Скалнаса і аднавяскоўцаў - не толькі непаразу- 
менне, але і любоў, дабрыня, дапамога. Яны не адназначныя.

У новага спектакля коласаўцаў ёсць “дыханне”, ён набірае яго марудна, 
цяжка, але паступова “забірае” глядзельную залу, і яна “дыхае” ўжо разам 
са сцэнай, пераадолеўшы ўнутраныя перашкоды і скепсіс. I ўжо не думаеш 
пра наіўную пілу музыканта, кінутую да нашых ног, а знаходзішся ва ўладзе 
новых адчуванняў, на эмацыянальна-ідэйным уздыме. I больш за ўсё гэтаму 
садзейнічае мізансцэна “зваротнай сувязі” другога акта, калі публіцыстыч- 
ныя або гуллівыя закіды ў залу маюць канкрэтны адрас - “уладарную струк- 
туру” (гаспадароў Клеменса), якая спусцілася ў публіку. Магчыма, гэтую 
мізансцэну трэба было выбудаваць раней (але неабавязкова пастаянна яе “тры-
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маць”), каб канцэнтраваць публіцыстычны пафас спектакля. Менавіта гэты 
“падвойны тэатр” больш за ўсё ўздзейнічае на нашу свядомасць, якая прыз- 
вычаілася да грамадскіх спектакляў са сваімі акцёрамі і гледачамі, дзе ролі з 
абодвух бакоў пазбаўлены імправізацыі.

Апошняя прэм’ера коласаўскага тэатра дала адчуць сілу тэатра. I яе за- 
патрабаванасць.

1996 г.

‘чгр^м
“СМЕРТЬ КАНДНДА ТАРЕЛКННА НА КУПАЛОВСКОЙ СЦЕНЕ

Что-то нашн театры н режнссеры полюбнлн в последнее время кладбшценс- 
кую тематнку. Думаешь — ндешь в театр, a — попадаешь на похороны. Ну, a 
гроб вообше стал нзлюбленным “лейтмотнвом”, нзлюбленным аксессуаром сце- 
ны. Как только не нзошряются, я бы сказала — с вожделеннем прнукрашнвая 
гроб, любовно вынося его на зрнтельское обозренне! В театре оперы н балета 
гроб помпезно вывозят на сцену на настояшем автомобнле (“Внзнт дамы ”); в 
театре кукол хоронят в нгрушечной коробке-гробу красную розу, а затем хоронят 
Кая н Герду, засыпая нх цветамн (“Снежная королева ”). Ну, н конечно, в но- 
вом спектакле Нацнонального театра “Смерть Канднда Тарелкнна” уже само 
названне опереднло его кладбшценскнй пейзаж.

Кромешная тьма. Ворота пренсподней. Нх железный рнсунок — варнацня 
строгого ажура знаменнтой решеткн Петербургского Летнего сада — не спасла 
от тяжелой обезлнченной тюремностн пространства. В театральном отношеннн 
— “обіцее место”.

Н зачем Люба Сндельннкова так безоговорочно пошла за режнссером? Даже 
на картнне не разрешают пользоваться черным цветом. А в спектакле — тем 
более. He могу забыть тонкнй, стнльный макет н эскнзы Любы к “Дрыгве” Ф. 
Аляхновнча (неосушествленный проект спектакля купаловского театра), ее уме- 
нне ухватнть н передать сценографнческн, через художественный стнль, дух временн, 
его краскн, лнннн, пространственные очертання; ее уменне в костюме выразнть 
суть персонажа. В данном спектакле молодому сценографу негде развернуться.

Вылез Тарелкнн (В. Редько) — поганенькнй, слюнявый, плюгавый челове- 
чек без возраста, в черном трнко, н оповестнл нас о своей ннтрнге с мннмой смер- 
тью. Его сожнтельннца Мавруша (Е. Кульбачная) — тоже в черном. Мерзкнй, 
длннноногнй, с маленькой эменной головкой н прнлнзаннымн волосамн с четкнм 
пробором Варавнн (А.Лабуш) — появнлся тоже в черном галнфе н черных са- 
погах.

Несмотря на замечательные актерскне трансформацнн (Редько нграетто Та- 
релкнна, то облезлого н горбатого Копытова, a А. Лабуш выходнт на сцену то в 
образе генерала с птнчье-зменной головой, то полусумасшедшнм кавказскнм ге- 
роем на костыле), весь первый акт не покндает ошушенне бессмысленностн про- 
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нсходяшсго на сцене, недоуменно, а зачем, собственно говоря, взята пьеса Сухо- 
во-Кобылнна? Н зачем обозначенный жанр “черной комеднн” нллюстрнрован 
буквально, простолннейно?

Н только второй акт проясннл суть пронсходяіцего н прндал постановке В. 
Савнцкого современный смысл. Посаженный в тюрьму Тарелкнн назван упы- 
рем, мнзгнрем, вампнром, сосушнм человеческую кровь.

й тут... начннается. Настояшая охота за ведьмамн. Понскн черного кота в 
черной комнате. Правят бал болезнснно-трусоватый прнстав Ox (й. Дешісов) с 
“ннтеллнгентной” внешностью н грызушнй ногтн верзнла-вышнбала кварталь- 
ный йван Антоновнч (В. Кнн-Камннскнй). “Всех пересажаем!”,”Все под намн 
будут!” — то в нстернке, то в тайном сладострастнн пронзносят онн. Под звукн 
волчьего воя разворачнвается шабаш чернорубашечннков. Тут самая абсурдная 
вдея вдруг прнобретает зловеше “реалнстнческне" черты. А может, в самом деле, 
Тарелкнн — оборотень?!

й это открытне-догатда это образ оборотннчества — шнрнтся, разрастается 
в спектакле, как снежный ком, становясь его ударно-смысловой домннантой. Да 
ведь н правда — оборотннчество — суть, содержанне нашей реальной жнзнн. 
Куда нн огляннсь — восстают прнзракн, реаннмнрованные нден, реаннмнрованные 
режнмы, людн-оборотнн. Вчера — проповедннк одной нден, сегодня — 
протнвоположной. “йгра, ндет нгра”, — так н хочется спеть словамн арнн. Кто 
кого перенграет? йереплюнет в ннтрнгантстве н театральном оборотннчестве 
жнзненныхснтуацнй? Ох (Й.Деннсов) н йван Антоновнч (В. Кнн-Камнпскнй) 
впадают в наркотнческнй разгул вседозволенноста, болезненного наслаждення в 
маішн преследовання. Но самым ловкнм н талантлнвым лнцедеем оказался Вараввн. 
Он перенграл всех, н в первуіо очередь Тарелкнна. Но оба в фннале прнмнряются, 
нбо н тот н другой — от “нечнстн”, одной прнроды.

Пьеса Сухово-Кобылнна вдруг обнаружнла свое родство с абсурднстскнм 
черным юмором. Но несмотря на неожвданно точную, зловешую современность 
спектакля, создателн его все-такн слншком увлеклнсь погоней за черным котом 
в черной комнате. Театр не прошает тавтологнн. Сткль постановкн, который можно 
охарактернзовать словамн детского стншка: четыре черненькнх чумазенькнх чертенка 
чертнлн чернымн черннламн чертеж, — слншком прнмнтнвен для найденной 
художественной нден. Зато для актеров здесь есть блнстательный матернал для 
нгры. Думаю, что н В. Кнн-Камннскнй, н Н. Деннсов, н В.Редько еіце прнду- 
мают, сымпровнзнруют не однн кульбнт co свонмн “упырямн”. Но уже сегодня 
можно говорнть о замечательной по отточенностн, дерзкой, беспошадно злой н 
театрально яркой работе А. Лабуша. Тем более, что актер появнлся в спектакле 
в неожнданно не характерном для себя амплуа, сломав стереотнп своего сценн- 
ческого нммджа. Гротесковые маскн Варавяна н Полутатарннова — полный контраст 
его прежннм, несколько размытым, вяловатым образам.

7997 г.
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* Як шкада — апошнім часам тэатр намагаецца наблізіцца да цырка, a 
цырк, наадварот, забываецца, што ён ёсць цырк, і ўсё часцей ператвараецца 
ў тэатральнае шоу. Ва ўсялякім разе менавіта такое ўражанне пакінуў 31 снежня 
маскоўскі цырк на Цвятным бульвары імя Нікуліна, які падрыхтаваў 
навагоднюю праграму для беларускіх дзяцей “Планета радасці” (рэжысёр 
—Валерый Маторын). Канешне, была тут цудоўная елка і рознакаляровыя 
агні, і Дзед Мароз са Снягуркай, якія кіравалі пошукамі елкі пад фанаграму. 
Была і каманда “ліхадзеяў”, якая больш нагадвала масавікоў-зацейнікаў, чым 
клоунаў. А большую частку цыркавых нумароў складалі... танцы. На арэне 
працавалі толькі дрэсіроўшчыкі: нумар з сабачкамі, нумар з мядзведзямі і 
марскімі львамі. Калі гэтак было, каб у цыркавой праграме адсутнічалі жанглёры, 
паветраныя гімнасты, акрабаты, эквілібрысты? Глядзіш на гэтае тэатралізаванае 
шоу, і час ад часу ўзнікае сумненне: а дзе мы знаходзімся — на свяце елкі ў 
Палацы прафсаюзаў ці ў цырку? Ці і цыркавыя артысты становяцца — па 
прыкладу некаторых маскоўскіх драматычных зорак —вандроўнай 
агітбрыгадай? А калі быць дакладным, наш цырк ператварыўся ў магутную 
сістэму выкачвання грошай у гледачоў. Пры зусім не танным кошце білетаў 
грошы ў цырку амаль літаральна вымагаюць.

Ды і ўвогуле, засталося адчуванне, што цяпер галоўным у цырку становіцца... 
АНТРАКТ. Таму што адсутнасць фантазіі, разнастайнасці на арэне з лішкам 
кампенсавалася ў перапынку, перад пачаткам і напрыканцы “прадстаўлення 
Вось дзе актыўна працавала армія клоунаў — па продажы цацак: палачак, 
шарыкаў, вушак і г.д.І Вось дзе “працавалі” змеі, асляня, якія так і не з’явіліся 
на арэне! Толькі плаці, плаці, плаці... Вось дзе быў Мікі-Маус, і бясконца 
жангліраваў мячом марскі леў, таму што сфатаграфавацца з імі каштавала 
нашым бацькам амаль два мільёны.

Ды і ўвогуле, навошта на арэну выходзіць, калі можна арганізаваць за 
асобную плату ў антракце ЭКСКУРСІЮ ЗА КУЛІСЫ ЦЫРКА? А што 
— ніхто і не рыхтуецца да выхаду, усе чакаюць гледачоў за кулісамі, як у 
заапарку.

Наведванне цырка пакінула не толькі расчараванне, а пачуццё грэблі- 
васці. Канешне, дзеці чакаюць свята і, нягледзячы ні на што, радуюцца хоць 
Дзеду Марозу, елцы і пераапранутым у карнавальныя касцюмы артыста.м. 
Але тут людзі забылі сваё рамяство, артысты ператварыліся ў гандляроў. 
Мабыць, ёсць сэнс успомніць сёння сярэдневяковых скамарохаў, продкаў 
цыркачоў, якія былі куды бяднейшыя за цяперашніх маскоўскіх гастралёраў 
і выступалі не ў цудоўна абсталяваных залах, а на кірмашах. Але вось дзе 
ўзровень мастацтва і рамяства!... Працытую аднаго французскага жанглёра 
XIII стагоддзя, які дасылае ліст свайму калегу: “Ты павінен іграць на роз- 
ных інструментах, круціць на двух нажах мячы, перакідваючы іх з аднаго 
вастрыя на другое, паказваць марыянетак, скакаць праз 4 кольцы, завесці 
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сабе прыстаўную рудую бараду і адпаведны касцюм, каб, апрануўшы яго, 
радзіцца і пужаць дурняў; навучыць сабаку стаяць на задніх лапах; ведаць 
мастацтва важака малпаў, выклікаць смех гледачоў пацешным паказам чала- # 
вечых слабасцей; бегаць і скакаць на вяроўцы, працягнутай ад адной вежы 
да другой, і сачыць за тым, каб яна не парвалася”.

Нагадаю — усё гэта павінен быў умець рабіць адзін кірмашовы артыст...

1999 г.

"ЧАРАВІК НА ТОЎСТАЙ ПАДЭШВЕ". МААЫ ТЭАТР

Чаму Мікалай Пінігін ставіць спектаклі не ў дзяржаўных тэатрах? У тым 
жа купалаўскім, якому аддадзена столькі сіл і таленту? Пасля трэцяга “ка- 
мерцыйнага” праекта гэтае пытанне навязліва павісае ў паветры. Ці гэта свядомая 
пазіцыя свабоднага мастака, які калісьці марыў пра тэатр Старога горада і 
цяпер будуе паветраныя замкі ў вольным палёце, ствараючы свой тэатр без 
пэўных сцен, пляцовак, цэхаў? Е н мае толькі акцёраў (а я ведаю, што амаль 
кожны з беларускіх артыстаў марыць сыграць у спектаклі Пінігіна) і ўдзяч- 
ных гледачоў. Ці гэта вымушаная форма існавання на радзіме, якая ўмее 
выкрэсліваць з памяці тых, хто спрабуе скокнуць трохі вышэй за астатніх. 
Так ці гэтак, але відавочна адно: Пінігін — паняцце не мясцовае і не геагра- 
фічнае, гэта чалавек-тэатр (нешта роднаснае чалавеку-аркестру), ён, як фо- 
кус, прыцягвае да сябе ўсё яркае і таленавітае, вакол яго закручваюцца дзе- 
янне і жьіццё.

Што ставіць сёння Пінігін у Мінску? Модную французскую аўтарку, ста- 
рамоднага Карамзіна, маладога маскоўскага драматурга. Іх яднае толькі не- 
звычайнае стаўленне да слова на сцэне. Гэта той літаратурны матэрыял, дзе 
сцэнічныя асацыяцыі і метафары нараджаюцца ад тэксту. I калі ў “Беднай 
Лізе” яшчэ назіраецца звычайная для рэжысуры Пінігіна “гульня” са сло- 
вам, адрыў слова ад сэнсу, дык у спектаклях “APT” і “Чаравік на тоўстай 
падэшве” тэксту вяртаецца першапачатковае — сэнсавая вага.

Тры апошнія пастаноўкі зроблены Мікалаем Пінігіным са сцэнографам 
Зіновіем Марголіным. Вобраз спектакля “Чаравік на тоўстай падэшве” — 
нахіленая жалезная клетка, якую звычайна майструюць для птушак. Тут яна 
робіцца жытлом-турмой для чалавека ў грандыёзным эксперыменце пад на- 
звай “Усё пазнаецца ў параўнанні”. I зноў З.Марголін выкарыстоўвае амаль 
самацытату, ва ўсялякім разе знаёмы прыём. Калі ў “Беднай Лізе” мы паз- 
навалі сцэнаграфічную прастору “Ідыліі”, то “Чаравік на тоўстай падэшве” 
створаны па слядах дэкарацыйнага афармлення п’есы Сартра (“За зачыне- 
нымі дзвярыма”, Маладзёжны тэатр), дзе Марголін прыдумаў металічныя 
канструкцыі, як няпобытывае месца існавання людзей.

Няўлоўная невядомая істота, якая выступае ў спектаклі пад некалькімі
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імёнамі (Старая галёшніца, Турэмны наглядчык і інш.) у выкананні Сяргея 
Жураўля — матэрыялізаваны Канструктар жыцця, які эксперыментуе з псіха- 
логіяй людзей, ствараючы для іх невыносныя выпрабаванні. Е н зыходзіць з 
ідэі: трэба паставіць чалавека ў такое бруднае і жорсткае становішча, каб ён 
потым узрадаваўся маленькай падачцы. Ахвяру — мужа, які знаходзіцца на 
перакрыжаваннях эксперыментаў, — іграе У.Мішчанчук. У яго знешні выг- 
ляд маленькага савецкага чалавека, які спрабуе прыстасавацца да любых умоў, 
выжыць і нават аб нечым марыць. Арыштанцкае адзенне толькі падкрэслі- 
вае звычайнасць героя, яго тыповасць. Жонку ўвасабляе Вольга Клебановіч, 
яе бясконцыя пераапрананні, змены іміджу ўпэўніваюць нас у тым, што раз- 
мова ў спектаклі ідзе не аб канкрэтнай жыццёвай сітуацыі, а выкрываюцца 
тут стэрэатыпы адносін паміж жанчынай і мужчынам. У гэтай пары нават 
ёсць “цыркавы выхад” у клоунскіх вопратках, што прымушае ўспомніць тра- 
гіфарсавыя дыялогі-клаунады бекетаўскіх герояў.

Колькі сацыяльных і гістарычных асацыяцый мае гэты спектакль! Е н 
створаны на мяжы абсурдысцкай прыпавесці і сацыяльнай сатыры. Эмацыя- 
нальныя кроплі, вузялкі гістарычнай памяці — гэта мелодыі і шлягеры роз- 
ных часоў, якія нечакана гучаць на працягу дзеяння.

Можна сказаць, што “Чаравік на тоўстай падэшве” — акцёрскі бенефіс і 
феерверк майстэрства Сяргея Жураўля. Апошнія працы артыста: Сальвадор 
Далі, Марк (“APT ”) і чарга ролей у “Чаравіку...” раскрылі неверагодны 
дыяпазон і бліскучую тэхніку Жураўля. Гэта адзін з лепшых акцёраў Бела- 
русі. Яму падуладныя са.мыя розныя жанры, ад трагедыі да фарса, асабліва 
любіць іграць ён на кантрастах, у межах жанравых сінкоп, імгненна пера- 
ходзячы ад псіхадрамы да іроніі. Е н можа бліскуча ўвасабляць раздваенне 
персанажа ці імгненна “адчужацца” ад ролі. Гэта акцёр, да ўсяго, які ўмее 
“выкладвацца” ў ролі, ён аддае ёй усяго сябе.

Адзінае, што выклікае недаўменне ў “Чаравіку на тоўстай падэшве” — 
недарэчны фінал. Е н не прадуманы драматургам, не вырашаны рэжысёрскі 
і акцёрскі. Пасля столькіх наваротаў і асацыяцый на працягу сцэнічнага дзе- 
яння спектакль раптам завяршаецца сцэнай з дзіцячага “ранішніка”: дзеянне 
пераведзена ў казачны план і лопаецца мыльнай бурбалкай.

I яшчэ адно хочацца сказаць пра “Чаравік на тоўстай падэшве”. Яго па- 
чынаў рэпеціраваць выдатны купалаўскі акцёр Валерый Філатаў (роля ах- 
вяры-мужа), які нядаўна памёр. Таму спектакль прысвечаны памяці цудоў- 
нага артыста.

1999 г.
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Недавно в белорусской столнце открылась ешё одна сцена: Театр-студня 

кнноактёра. Коллектнв стал неожнданно ннтересным явленнем в театраль- 
ной жнзнн города; н хотя его репертуар, по молодостн, скромен — всего 
несколько спектаклей, — он успел уже завоевать устойчнвую снмпатню зрн- 
телей. В театре работают как нзвестные мастнтые режнссёры, так н совсем 
молодые, только начннаюіцне; рядом с актёрамн кнностуднн “Беларусьфнльм” 
(Л.Румянцевой, С.Суховей, В.Гостюхнным, П.Юрченковым, А.Беспалым 
н др.) нграют опытные театральные артнсты (С.Кузьмнна, А.Аржнловскнй, 
Й.Мацкевнч, Г.Муженко н др.)

Репертуар у нового коллектнва не отлнчается особой орнгннальностью: 
ставятся пьесы, шнроко ндуіцне по всей стране: “Наеднне co всемн” А.Гель- 
мана, “Смотрнте, кто прншёл” В.Арро, “Счастье моё” А.Червннского. Од- 
нако молодой театр-студня прнвлекает ннтереснымн режнссёрскнмн понска- 
мн, хорошнм актёрскнм составом, желаннем сказать своё слово в нскусстве. 
Некоторый эстетнческнй разнобой репертуара театра пока ндёт ему на пользу, 
свндетельствует о творческнх понсках коллектнва, находявцегося в становле- 
ннн.Студня заннмает сценнческую плошадку краснвейшего кннотеатра горо- 
да “Москва”.

Егцё до офнцнального открытня, не нмея своей сцены, театр заявнл о 
себе постановкой “Утнной охоты” А.Вампнлова (реж. В.Аннсенко). Она 
показывалась всего пять раз на разных сценнческнх пловцадках н вызвала 
ожнвлённые отклнкн. Театр-студня открылся в 1982 году спектаклем “Вся 
его жнзнь” по повестн “Коммуннст” Е.Габрнловнча (пост. В.Аннсенко). Стро- 
нтельные леса, соедннявшне сцену н зрнтельный зал, документальные кад- 
ры Гражданской войны, проецнровавшнеся на экране, пнсьма Леннна, зву- 
чаіцне “за кадром”, — всё было направлено на прнобретенне масштабностн 
постановкн, сопротнвлявшейся камерным условням малой сцены.

Начав с острой гражданской тематнкн, режнссёр В Анясенко продолжнл 
её на современном матернале пьесы А.Гельмана “Наеднне co всемн”. В от- 
лнчне от пьесы, соцнальный статус героев спектакля сннжен. На сцене — 
тнповой ннтерьер. Голубев — Н.Мацкевнч — простоват, не очень большой 
начальннк, “загнан” н на работе н дома. А.Гельман показывает, как снстема 
замкнутой круговой порукн пронзводственных отношеннй влняет на ннтнм- 
ные, семейные отношення людей, нзменяет нх человеческнй н нравственный 
облнк. Ннтерпретацня мннчан не стала особенно прнмечательной. Спектакль 
замкнулся в рамках семейной драмы, не выходя на более глубокнй соцнальный 
план обобіценнй. Актёры (Л.Румянцева н Н.Мацкевнч) нграют спокойно, 
не слншком волнуясь. У каждого нз супругов своя логнка оправдання соб- 
ственной жнзнн. С каждым новым раундом выяснення отношеннй кто-то 
выходнт победнтелем, но уже в следуюіцей сцене победнтель оказывается 
побеждённым — оба в одннаковой степенн не раз шлн на компромнсс с сове- 
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стью. Эмоцнональные, напряжённые сцены не удаются, может быть, пото- 
му, что не нспытывая к свонм героям нн малейшей снмпатнн, актёры не ве- 
рят в нскренность нх порывов, фальшнво рыдают, впадают в ложный пафос, 
н уже не разобрать, где герон нскреннн, а где обманывают себя н друг друга.

Совсем нное направленне эстетнческнх понсков продемонстрнровал спек- 
такль молодого режнссёра В.Шншова н художннка А.Вереіцагнна “Запнскн 
сумасшедшего” по повестн Гоголя. Он продолжнл “Наеднне co всемн” в плане 
камерного нспользовання малой сцены (это спектакль-монолог). Постановка 
утверднла смысл театра-студнн не столько как органнзацнн учебной нлн прн- 
кладного характера (в плане тренажа н занятостн кнноартнстов), сколько твор- 
ческой н экспернментальной. Выстроенная драматургня спектакля отлнчает- 
ся от логвкн художественного развнтня повестн, не нллюстрнрует её; прн этом 
театр довольно осторожно отнёсся к тексту “Запнсок сумасшедшего”.

Неясные очертання сцены серебрнсто-серых тонов окружают давяіцее своей 
замкнутостью пространство — деформнрованный осколок реальностн. Веіун 
потерялн точку опоры н застылн в неестественных ракурсах: повнс над пло- 
шадкой стул, вннтовая лестннца зацепнлась за потолок, падаюшне часы ока- 
залнсь без стрелок. Время остановнлось. Мнр увнден глазамн петербургско- 
го чнновннка. В белой рубахе, с мерцаюсцей свечой в руке он (А.Аржнловс- 
кнй) спускается откуда-то сверху н начннает свой рассказ-монолог. На зад- 
нем невысоком помосте, за занавесом — другая — “генеральская жнзнь” — 
что-то блестяіце-ёлочное, куда ннкогда не подняться Попршцнну. Там же 
дважды появнтся генеральская дочь — манекен в белом платье — н нере- 
альная, как в мечте, н в то же время грубо-матернальная в своей мёртвой 
кукольностн. Спектакль создан по поэтнческнм законам. Заявленная в са- 
мом начале тема варьнруется на протяженнн всего спектакля. Петербургскнй 
чнновннк Попрніднн смел пожелать больше, чем ему следует, по законам 
обіцества, в котором он жнвёт. Он смел влюбнться в генеральскую дочь н 
пожелать “генеральской” жнзнн. С точкн зрення обіцества это означает, что 
он начал сходнть с ума. Но чем больше Попршцнн пытается свонмн глазамн, 
чувствамн, разумом вннкнуть в недоступную жнзнь, нша глубокнй смысл в 
каждом мычаннн начальннка, в каждой газетной строчке, тем более абсурд- 
ным н безумным выгляднт в нашнх глазах нменно окружаюшнй Попрншнна 
мнр, а не сам чнновннк. В этом мнре человек не нмеет права даже на мечту, 
лншён права на собственную внутреннюю жнзнь, на свою “Нспанню”. He 
поннмая мнра, “преодолевая” его, Попршцнн сходнт с ума, обретя в этом 
свою “Нспанню” н право называться её королём.

На сцене почтн всё время находнтся однн актёр. Окружаюсцнй мнр “под- 
разумевается” за вторым занавесом, на недоступной Попршцнну (н нам) сцене; 
нногда этот мнр врывается на сцену нзвне — нз зала: выбегаюіцне газетчнкн 
рекламнруют “Северную пчелу ”, чнновннкн комментнруют сумасшествне 
Попршцнна. Обіцнй образ спектакля необыкновенно ёмок н многозначен. 
Сложному, с трудом поддаювцемуся режнссуре повествовательному матерна- 
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лу найден сценнческнй эквнвалент: спектакль большей частью не нллюстра- 
тнвен по отношенню к повестн.

Второе, несколько менее удачное обраіценне театра-студнв к класснке нн- 
тересно, прежде всего, актёрскнмн работамк. Это спектакль по пьесе Остро- 
вского “Женнтьба Бальзамннова”. В нём была попытка продолжнть тему 
“Запясок сумасшедшего”. Вслед за А.П.Грнгорьевым, прочнтавшн.м в про- 
нзведеннн Островского “за внднмым смехом, еслн не гоголевскне слёзы, то 
всё же невесёлые мыслн”, режнссёр Б.Второв в водевнльном Замоскворечьн 
хотел выявнть страшное. Здесь все мечтают о состояннях богатых невест, 
подсчнтывают барышн н ловко обделывают свон делншкн. Сонная, тупая, 
корыстная среда гаснт любое проявленне человеческой мыслн, убнвает в за- 
родыше проблескн любых ннднвндуальных желаннй н заставляет подчнннться 
свонм незыблемым законам суіцествовання.

Уже становнтся траднцней воспрнннмать мнр Островского, “остраняя" 
быт стнлнзацней, “двойным зреннем”. Авторы мннского спектакля (реж. 
Б.Второв, худ.Д.Мохов) нскалн ключ к пьесе драматурга через нанболее 
популярный язык театра времён Островского — через водевнль, сохраннв 
за собой нроннческнй взгляд co стороны. Незамысловатый, почтн анекдотн- 
ческнй сюжет, обнлне введённых куплетов, сыгранные резко характерно, по- 
данные по прннцнпу старой снстемы амплуа персонажн пьесы (офнцер Че- 
баков — С.Дмнтрнев, сёстры Паженовы — С.Суховей н С.Турова, Хнмка 
— Л.Мордачева, матушка — Н.Жуковская, сваха — Л.Румянцева), — 
всё это создаёт самодовлеюшнй сказочно-водевнльный мнр, остраняюшнй густой 
быт Островского. Этот ход, нмеюіцнй целью прнблнзнть смысл пьесы к со- 
временностн, тант в себе нную опасность — эстетнческой замкнутостн. Н 
пьеса Островского остаётся в таком случае сама по себе, без связн с совре- 
менностью.

Белая, сколоченная нз деревянных реек с открытой галереей стена вся 
утыкана бумажнымн яркнмн розочкамн. Обт>ёмные декорацнн, выполнен- 
ные в лёгкнх акварельных тонах, венчают два лукавых амура с ннмфой, дую- 
шей в рожок. По открытой галерее прогулнваются сонные девкн в цветастых 
шалях н потягнваюіцнеся мужнкн в красных рубахах. Тёмное царство За- 
москворечья увндено в пёстрых, лубочных, ярмарочных красках. Целый пласт 
русской жнзнн с чаепнтнямн, гуляньямн, кабацкнмн пляскамн предстал как 
мнр безвозвратно ушедшнй, эстетнческн замкнутый в себе. Стнлнзацня не 
выдержана до конца: спектакль эклектпчен по актёрскнм работам (несмотря 
на многне хорошне самн по себе сыгранные ролн), водевнльная лёгкость нногда 
переходнт в пошлость.

Белобрысый, глуповатый, капрнзный ребёнок — Мнша Бальзамннов в 
нсполненнв Ю.Казючнца. Он отпрыгнвает от предмета свонх воздыханнй 
на трн метра н почтн одновременно обі>ясняется в любвн н Анфнсе Пажено- 
вой н Белотеловой. Только раз в этом водевнльном простаке прорывается 
настояіцая человеческая боль маленького, забнтого, ннчтожного человечка.
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Он как будто отталкнвается от завлекаюіцнх его в пляс маменькн н свахн н 
крнчнт нз последннх снл в зал: “Да вовсе не нз завнстн я хочу женнться на 
богатой, а оттого, что у меня благородные чувства. Разве можно с облагоро- * 
женнымн гюнятнямн в бедностн жнть". Но погоня за богатством забнрает 
все без остатка душевные снлы этого н так недалёкого человека.

В подвенечном платье с жёлты.мн розамн поснжнвает на другом конце 
сцены Белотелова. В этой Цнрцее Замоскворечья разлнтая во всех персона- 
жах массовкн сонность н тупость обретает свон монументальные формы. В 
образе, созданном С.Кузьмнной, прн обобшённостн внешней формы есть обоб- 
шённость чувств. Сдержанно, скупо, точно продуманнымн штрнхамн актрн- 
са нграет монументальный вальяжный тнп. Ожнревшнй мозг с трудом прн- 
ннмает новостн пронырлнвой свахн Красавнной. Велнчественно кнвает голо- 
вой, нздавая странный звук “эхе”, давая понять, что собеседннца понята. На 
одно мгновенне покажет актрнса Белотелову-человека в его конкретном про- 
явленнн. Трясуіцнйся от страха Мнша саднтся на краешек скамьн н прнзна- 
ётся, что “влюблён-сГора ожнвает. Белотелова неожндашю взвалнвает себя 
на растерянного хнлого Мншу, который просто задавлен её грузом. Женнлн. 
Эта сцена становнтся пластнческой метафорой замкнувшего Мншу в свон 
обтіятня мнра Замоскворечья. В новом положеннн герой уподобляется всем 
его обнтателям.

Режнссёр предлагает, кроме сюжетного, ешё однн, театральный, фннал. 
Здесь водевнльный жанр спектакля начннает прнобретать гротескные, странные 
черты. Дворовые вносят подарок Белотеловой — огромные часы в тёмном 
футляре. На радостях Красавнна затевает всеобіцую пляску. Бальзамннов с 
размаху пускается в круг, машет рукамн н вдруг начннает крутнться, как 
заведённый механнзм, н болезненно подёргнваться. Трясувцегося, похоха- 
тываюіуего Бальзамннова нспуганные женіунны уводят co сцены. Мужнкн 
высоко подннмают чёрный футляр над головамн. Тёмнос царство Островского 
оплакнвает еіцё одну свою жертву.

Прн некоторых недостатках, постановкн класснкн на сцене театра-сту- 
днн кнноактёра отлнчают необычные решення, эксперн.мент, прнстальное вгля- 
дыванне в человеческую ннднвндуальность. Молодой коллектнв, шцушая 
режнссура, всё это прнвлекает вннманне, буднт фантазню н зрнтельскую мысль. 
Второй сезон главным режнссёром театра является Борнс Луценко — однн 
нз самых ннтересных белорусскнх режнссёров, хорошо нзвестный любнте- 
лям театра по такнм масштабным трагеднйным постановкам в Русском дра- 
матнческом театре нм. Горького как “Макбет" Шекспнра, “Трагедня чело- 
века” Мадача, а также по спектаклям “Последнне”, “Трёхгрошовая опера”, 
“Сладкоголосая птнца юностн” н другнм. Художннк большнх, метафорнчес- 
кн насыіценных театральных полотен получнл в распоряженне маленькнй зал 
театра-студнн. На наш вопрос о новых условвях работы режнссёр ответнл, 
что малая сцена может выявнть то, что, возможно, не удалось до конца сде- 
лать на большой сцене Русского театра; главным образом, будет способство-
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вать обострённому внйманйю к обіэёмной псйхологйческой разработке харак- 
теров, поможет прйстальнее вглядеться в человека. Такая установка не про- 

» тяворечйт спецйфйке актёра кйно, предельно естественно суіцествуюіцего в 
“крупном плане” сценйческой плоіцадкй, актёра, который не прйвык форсй- 
ровать голос, подчёркйвать мнмнку. Спектаклй, поставленные непосредственно 
Луценко — “Смотрнте, кто прйшёл” й “Счастье моё”, соедяняют эстетаку 
условно-поэтйческйх прнёмов, продемонстрйрованных в “Запйсках сумас- 
шедшего” с натуральностью деталй, конкретностыо обстановкй й обьёмнос- 
тью характеров. Своё направленне в йскусстве Луценко называет “условным 
натуралйзмом”. “Театр должен быть метафорйческйм” кредо — главного 
режйссёра. Чем большйй круг ассоцйацйй рождают у зрйтеля образы, мн- 
зансцены спектакля, тем значйтельнее созданное театром. Важно, что в сту- 
дйю прйшёл опытный театральный режйссёр, дебютйровавшвй й в кнно (“Рас- 
кнданное гнездо’’ по пьесе Я.Купалы). Одной йз задач театра-студйй ре- 
жнссёр счйтает перснесенйе найболее удачных спектаклей на экран. В свою 
очередь, й некоторые кйнематографйческйе прнёмы прнменяются нм на сце- 
не. Режйссёр, прежде добйвшййся значнтельных результатов прй постанов- 
ке клэссйкй, на новой сцене поставйл две пьесы современных советскйх ав- 
торов. Оба спектакля являются, несомненно, наряду с “Запйскамй сумас- 
шедшего”, лучшнмн спектаклямй театра-студнй.

Ннтеллектуальный, соцнально-днскусснонный пафос пьесы В.Арро “Смот- 
рнте, кто прншёл” постановгцнк заменяет романтйческой поэтйческой темой 
красоты й артнстнзма, которая стэновйтся в спектакле главной. Огцуіценйе 
красоты разлйто во всей атмосфере действяя, о ней напомннает чаруюіцйй 
звук флейты, она прйсутствует в тонкой паутйне сложных человеческвх от- 
ношеннй. Уже войдя в зал, вы сразу оказываетесь в её властй. В тайнствен- 
ном переплетенйй теней невнднмого “вйшнёвого сада” просвечйвает дере- 
вянный фасад летней дачй с резным полукругом крыльца. Алйна, одна йз её 
обйтательнйц, воспрнннмается частью этой красоты. Значнмость каждого героя 
спектакля определяется прнобціённостью к красоте, способностью её вйдеть, 
слышать, чувствовать.

Мйзансценйческй й смыслово в спектакле выделены н протнвопоставле- 
ны трн группы персонажей: “высоколобые” (роднтелн Алнны н её муж), “прн- 
блатнённые” — по сушеству уже фактнческне владельцы дачн (баншнк н бар- 
мен), н людн, блнзкне по духу Кннгу (он сам, Алйнэ, Маша, поэт Ордын- 
цев), т.е. способные к творчеству йлн чувствуюцше красоту. Сложность й 
неоднозначность пьесы й спектакля в том, что у каждой группы есть своя 
правда. По-своему вначале сймпэтйчны молодые модные ребята: тйхнй, спо- 
койный Левада (А.Гурьев) й более развязный, деловой, всё время жуюіцйй 
Роберт (А.Рахленко). Муж Алйны с грустнымй глазамн нз-под очков (Н.Мац- 
кевнч) — достойный оппонент Кннга. Зрйтельское сочуствйе не раз перехо- 
днт от одного героя к другому. Но в конце концов сймпатяей овладевают те, 
кто рядом с Кйнгом й, прежде всего, он сам. Кйнг (П.Юрченков), чемпйон
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Европы no фасонной стрвжке, мучвтельно, нногда грубо, но пскренне пыта- 
ется установйть человеческне контакты с “йнтеллектуаламй”, Домработнпца 
Маша (Н.Нарбекова) — одна нз всех каждый раз завороженно устремляет- 
ся навстречу звуку невнднмой флейты. Её поклоннйк, поэт Ордынцев (Н.Д- 
мнтрнев), подрабатываюншй частным ремонтом квартнр, постоянно пряслу- 
шнвается к внутреннйм звукам свонх стнхов н велнколепно йх декламнрует. 
Несколько опроідена в йсполненйй С.Кузьмнной Алнна.

Кннг в большей мере, чем все остальные, наделён артнстнзмом н способ- 
ностью к творчеству. Он относнтся к мнру как художнпк, он задаёт ему воп- 
росы не лнчного характера. Н это, несмотря на внешнпй цнннзм, пошлова- 
тость, сомййтельные средства сблнження с людьмп (актёр далеко не йдеалй- 
знрует своего героя). Сквозь взятый нм пошловатенькнй тон то н дело про- 
рывается человеческая HeaaujHujeHHOCTb, ранймость, спрятанная боль; вдруг 
краской вспыхнвает лйцо, сковывается обычная развязность пластнкн. Кйнг 
заіцшцает честь н достойнство всякой человеческой деятелыіостн, еслн опа 
есть для человека — творчество.

Фйнал спектакля жесток й более определён, нежеле в пьесе. В полутьме 
показываются два автомобпльных кресла, слышен шум тормозяіцей машв- 
ны, звучнт тревожно-детектнвная музыка, — й почтй кйнематографйческн- 
мп средствамн воссоздан крупный план кабйны автомобнля, где в отчаяннн, 
закрыв лйцо рукамй, сйдйт одйнокйй Кннг. Взаймопонйманйя с мнром он 
так й не нашёл. Спектакль мйнчан получйлся сложный, неоднозначный, но 
co своей, ясно чнтаемой позяцйей. Слова “Смотрнте, кто к нам прйшёл!” муж 
Алйны обраіцает к Леваде й Роберту; к Кйнгу онй не адресуются.

Определйвшййся в спектаклях по классйке прнстальный йнтерес театра- 
студнй к человеку еіцё ярче выступает на первый план в постановках совре- 
менных пьес. Йндйвйдуальность, творческй относявцаяся к жйзнй, вслед за 
“Смотрнте, кто прншёл”, стойт в центре одного йз последнчх спектаклей студйй 
— “Счастье моё” (“Бумажный патефон”) по пьесе А.Червннского. С дру- 
гой стороны, оба этя спектакля обг>едйняет й тема красоты, как непреходя- 
сцей, высокой духовной ценностй жйзнй, сувцествуюіі;ей в режйссуре поста- 
новок Б.Луценко параллельно другнм темам. Действйе спектакля “Счастье 
моё” пройсходйт сразу после войны, в 1947 году. Вознйкшйй недавно глубо- 
квй йнтерес к послевоенному временв не раз пряводйл к большвм художе- 
ственным достнженйям. Сегодня неожйданно открылнсь удйвйтельные чер- 
ты этого сложного временй: вера в будушее, нравственный й духовный мак- 
снмалнзм, жертвенность, чнстота й стойкость людей. Сегодпя мы больше вйдйм 
в давно мйнувшйх днях. Сквозь событяя 20 — 30-летней давностй обостря- 
ется наше сегодняшнее зренйе й, может быть, будушее. В спектакле тёплое 
дыханне этого старого временй оіцутймо во всём: в плавных голосах шурша- 
njero патефона, в раскйднстой ресторанной пальме, в красоте открытых че- 
ловеческнх лйц.
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будто с чужого плеча тоіюршнтся матросская форма на Сенечке (А.Терпнцкнй). 
С быстрым говорочком, худенькая, ладная Внкторня (Л.Мордачёва) одевает 
свой едннственный выходной наряд — старенькую, пожелтевшую от стнркн 
белую блузку н чёрную юбку. Хорошо овладевшяе нсторнческой достоверностыо, 
стялем временн актёры заражают нас нскренностью снюмннутного сушество- 
вання. Н подчнняясь логяке спектакля, пространство сцены то сужается до 
размеров крохотной комнатушкн, то разрастается, заннмая свон вертнкалн н 
днагоналн сцены, переноснтся в зрнтельный зал, давая oujyujeHHe Временн. 
Б.Луценко заставляет нас взглянуть на жнзнь глазамн главных героев спекгакля, 
а потом незаметно передвнгает невнднмую камеру н, меняя точку “сьёмок”, 
вырывается нз нсторнческой конкретностн, жертвуя подробностямн радя 
главного.

Художннк Д.Мохов создаёт образ реальной н, в то же время, фантастн- 
ческой среды. Это школа. Стялязованный быт конца 1940-х годов легко со- 
еднняется с пёстрымн нагроможденнямя такнх же как сегодня школьных таблнц, 
карт, чучел жнвотных. Нз чёрного круглого репродуктора доносятся взды- 
хаюіцяе звукн голоса Клавднн Шульженко н современные ннтонацнн теку- 
ujHX новостей. Деревянная раскладушка co старой куклой соседствует с пор- 
третамн класснков на галерее. Воссоздав собнрательный, обобіцённый образ 
школы конца 1940-х годов, авторы спектакля расчнгцают его от конкретных 
бытовых прнмет временн н обнажают вечно прекрасный, глубннный смысл. 
Школа — это то, что стонт на пороге нз прошлого в будушее. Н её обычные 
пряметы: парты, глобусы, портреты в корндоре — знакн высшего неменяю- 
njero смысла: здесь начало памятн человеческой, здесь так конкретно н ося- 
заемо осуіцествляется связь поколеннй, здесь учат вндеть прекрасное. Уже в 
оформленнн спектакля содержнтся то зерно условностн, которое позволяет 
Б.Луценко добяться большнх обобіденнй.

“Счастье моё!” — спектакль о Временн. Ннтнмная, камерная драма, в 
которой заняты четыре героя: Семён, Внкторня, Лндня Нвановна (С.Кузь- 
мнна), Оскар Борнсовнч (В.Грнцевскнй), — осмысляется режнссёром как 
часть нсторня, лнчная человеческая драма героев обьясняется временем, a 
время — нх судьбамя.

Внкторня нарушает моральные нормы: она прнводнт в свою крохотную 
комнатушку освобождённой пнонервожатой совсем незнакомого матроса. В 
скользкую снтуацню герояня вкладывает свой высокнй смысл — едннствен- 
ную для неё возможность матерннства. Актрнса Мордачёва нграет яскрен- 
не, очень лнчностно, заставляет нас повернть в высокое содержаняе баналь- 
ной снтуацнн. Своё человеческое предназначеняе Внкторня находнт в воз- 
вышенных блоковскнх строчках: “всё суіцее увековечнть, несбывшееся — 
воплотнть Старшая пнонервожатая, она частнца школы н её вечного смыс- 
ла, скромный портрет честного человека с многолюдной фотографнн после- 
военных лет, крохотная частнца обіцечеловеческого потока жнзнн. Но в ней 
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есть та частнца высокой духовностн, прнобіцаюіііая её к вечностн, н она мо- 
жет пронестн её в себе через всю обусловленность н ясторнческую огранн- 
ченность временн.

В случайном пересеченнн двух судеб, в растянутом мгновеннн одной ночн, 
в мгновеннн, где могло быть пошлое н сомннтельное, пронсходнт прорыв в 
большое н настояціее. “Н ты поймёшь, что всё-такн был у тебя в жнзнн мо- 
мент...”-просто скажет прн расставаннн во втором акте беременная Внка под- 
тянувшемуся, проглотнвшему всю мнровую класснку Сенечке, стояіцему в 
предвкушеннн днпломатнческой карьеры. Мелодня старого танго, которую, 
прнплясывая от холода н слншком настойчнво зазывая к себе морячка, напе- 
вала Внкторня, вторнт нх отношенням, н переходнт сначала в еле слышное, 
прнглушённое, нсчезаюіцее пенне скрнпучего патефона, а затем разрастается 
н звучнт во весь голос. Бессловесный танец — парное танго возннкает тогда, 
когда слова уже беспомоіцны, нелепы н чудовшцно неточны. Кажется, что 
онн танцуют всю ночь. В этом стнлнзованном танце длнтся мгновенне, нн- 
когда не noBToparoijjeecB...“C4acTbe моё’’ поёт патефон н всё вокруг. Звукн 
затнхают, н вдруг тусклая лампочка освеіцает убогнй угол co сломанной рас- 
кладушкой.

Спекгакль отлнчают снльные актёрскне работы, особенно Л.Мордачёвой, 
С.Кузьмнной. Элегантная, всегда подтянутая, гладко прнчёсанная, одетая 
не по моде 1940-х годов “Лндочка Рівановна” — само воплосценне норм н 
моралн обіцества. Это ожнвшнй портрет (который стонт на тумбочке Внкн) н 
вполне реальный днректор школы, но в тоже время — лііцо фантастнческое. 
Она прясутствует, наблюдает, остерегает героев в каждой сцене спектакля, 
взывает “обезумевшнх” к здравому смыслу. Она предстаёт то реальной жен- 
njHHofi, то в воображеннн Внкн, то некнм лнцом от театра. Каждый раз Лн- 
дня Нвановна появляется с портретной рамкой, в которую заключает своё 
лнцо. Посредством этой метафоры Б.Луценко проводнт основную тему спек- 
такля. Способность человека быть “больше” любых “рамок”, преодолевать 
ограннченность своего временн, сопротнвляться ему, плыть протнв его тече- 
ння — однн нз крнтернев оценкн каждого героя. Лнрнческое, субьектавное 
воспрнятне мнра героямн н сценнческнй мнр, как обьектнвно суц;ествуюіі;ая 
реальность, разделены. Между отдельнымн явленнямн ассоцнатнвно вознн- 
кают особые, внесюжетные связн, создаюшне неповторнмую атмосферу спек- 
такля н его обіцнй образ. Резкнмн штрнхамн, сценнческнмн метафорамн ре- 
жнссёр выделяет моменты прнобіцення отдельных судеб к духовному содер- 
жанню потока временн. Значнмость каждой человеческой судьбы определя- 
ется тем, как много этнх моментов в ней было.

В школе ндёт ремонт. Она стонг накануне своего нового рождення. Жнзнь 
обновляется. Уходнт нз жнзнн Лндня Нвановна, наброснв на свой портрет 
траурную ленту, но вся школа ждёт появлення на свет нового человека — 
ребёнка Внкн. В случайных чертах медленного поступательного двнження 
временн проступают его непреходясцне н вечные черты: любовь, рожденне,
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смерть. Нензвестно как сохраннлась на стенах школы старая, выглянувшая 
нз-под слоя штукатуркя фреска: в ослепнтельно голубом небе летят ослепн- 
тельно белые птнцы. Так сценографнческн поддержнвается основная мысль 
спектакля. Красота, как знак духовностн, — действенный смысл н фннала 
спектакля. Нетороплнвымн двнженнямн расчнгцает Семён от слоя пылн н 
грязн круг старннного паркета. В гаснушем луче там снднт Внкторня.

В спектакле о временн, о людях, о судьбах послевоенного поколення, рас- 
сказанном сегодняшннм человеком н сегодняшнмм театральным языком, есть 
правда нашего дня, правда нсторнческая н человеческая.

1984 г. (в сооавторстве с Владймйром Мальцевым)
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цМжй « лаца

Гастролн Белорусского акдемнческого театра нм. Якуба Коласа нз Вн- 
тебска всегда вызывают особенный ннтерес театралов. Вторая белорусская 
сцена, прославленная громкнмн актёрскнмн н режнссёрскнмн нменамн, под- 
сознательно содержнт нные возможностн н потенцналы развнтня нацнонального 
театра, нежелн то, что предлагает купаловская сцена. Однако сегодня вопрос 
стонт нначе. Полупустой не только внтебскнй зрнтельный зал. Далеко не 
полон зал музыкальной комеднн, где в Мннске гастролнруют внтебчане, что 
заставляет задуматься о том, как вообше театру выжнть в наше смутное вре- 
мя.

Совершенно очевндно, что колосовцы выбралн путь сохранення собственной 
театральной траднцнн н возвраіцення к класснке. Большая часть прнвезён- 
ных спектаклей поставлены по пронзведенням мнровой н белорусской клас- 
снкн. Более того, “Мешане”, “Нестерка” уже шлн на сцене довоенного БДТ- 
II, как тогда нменовался внтебскнй театр. БІз современной драматургнн об- 
рашает на себя вннманне премьера новой пьесы А.Дударева н В.Некляева 
“Вежа”. Постановкн на колосовской сцене каждой новой пьесы А.Дударева 
тоже сталн хорошей траднцней.

Все прнвезённые спектаклн созданы разнымн режнссёрамн, не случай- 
нымн для данного театра людьмн. Н в этом тоже внден процесс собнрання 
творческнх снл, осмыслення оставшегося наследня. К лучшнм спектаклям, 
показанным в Мннске, я бы отнесла “Хама”, “Меіцан”, “Вежу”, “Генрнха 
IV”. В основном, нменно спектаклн по класснке определяют сегодня состоя- 
нне академнческой сцены.

Настояшая удача театра — “Хам”, спектакль Б.Эрнна по повестн Э.Ожеш- 
ко. Кругом расцветают полнтнческне страстн, нзвергаются словесные потокн 
возмуіценнй, уходясцне в ннкуда, в вату безнаказанностн н безответственно- 
стн властей. Н вдруг в потоке этнх метаннй нз одной стороны в другую, в 
погоне за веіцамн, талонамн, рублямн возннкает спектакль не о проблемах 
современной соцнальной жнзнн, не о полнтнке. Co сцены в зал буквально 
льётся поток доброты н всепрошення, затопляюшнй озлобленные умы н душн. 
Нсторня любвн н страданнй Павла н Франкн воздействует на современного 
зрнтеля гораздо снльнее, чем театральная публнцнстнка н ннсценнровка га- 
зетных полемнк, вызывает глубокне н благородные чувства, а главное — 
эстетнческне эмоцнн.

Павел в нсполненнн В.Кулешова — большой, бесконечно добрый, тер- 
пелнвый, глубоко н молча страдаюшнй в однночестве. Этот деревенскнй фн- 
лософ находнтся в полной гармоннн с прнродой н окружаюіцнм мнром. За- 
ннмаясь обычнымн деламн, перебнрая сеть, плывя на лодке, он как бы свя- 
іценнодействует, прнобіііаясь к тайнам жнзнн. Франка — С.Окружная — 
полная ему протнвоположность. Маленькая, быстрая, пронзносяціая слова 
захлёбываюц}ейся скороговоркой, co стремнтельнымн реакцнямн н такой же 
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стремнтельностью нх смены, она — настояіцее днтя прнроды. Павел н забо- 
татся о ней как о ребёнке. Восторг перед жнзнью н злость сочетаются с необі>яс- 
ннмой прелестью н ужасностью. Её поступкн н эмоцнн, как жнзнь прнроды, 
не поддаются какой-лнбо человеческой логнке н моралн. Она относнтся к 
жнзнн как к праздннку н совсем не выноснт её будннчной размеренностн. 
Огонь н лёд, онн с Павлом н говорят-то на разных языках, подсознательно 
чувствуя стнхнйную цельность друг друга. Он не знает, чему она смеётся, 
почему плачет, она не ведает хрнстнанскнх ндеалов Павла, стремленнй к спа- 
сенню душн, покаянню за грехн. Но что бы нн вытворяла Франка, предаю- 
шая Павла, но н нскалеченная жнзнью без него, он всё равно не отрекается 
от неё, прогцая: “Смнлуйся, Господн, над нею грешной н несчастной”.

Предметы теряются на фоне шнрокого, меняюіцего свой цвет задннка, 
который нзображает ту.ман над озером н даёт оіцуіценне простора н глубнны. 
Оформленне спектакля (худ. Б.Краснов) несколько арханчно н не претенду- 
ет на самодовлеюгцую ценность. Едннственная ненавязчнвая пространствен- 
ная метафора спектакля — постепенно разьезжаюіцнеся в разные стороны 
половннкн хаты Павла — снмвол разрушенного дома, человеческой жнзнн н 
судьбы. Сюжетные повороты малонзвестной повестн Э.Ожешко сегодня уднв- 
ляют непредсказуемостью пснхологнческнх реакцнй героев.

Может быть, нменно этот спектакль продолжает нацнональные традн- 
цнн колосовской сцены, а не провозглашённый офнцнально “внзнтной кар- 
точкой театра” возобновлённый “Нестерка” В.Вольского. Затраченный по- 
становіцнкамн огромный труд, думается, напрасен.

Невозможно крнтнковать “Нестерку", как невозможно крнтнковать анекдот. 
Можно напнсать только фельетон. В возобновлённом “Нестерке” сохранена 
эстетнка трндцатых годов: жнвой оркестр, арнн главных действуюіцнх лнц, 
обраідення в зал, отсутствне действня, лжнвая перевёрнутая мораль. Жанр 
его — нечто среднее между музыкальной комедней н этнографнческой стн- 
лнзацней. Стнль оформлення — сменяюіцнеся лаковые картннкн сельского 
пастушеского быта с элементамн этнографнческнх обрядов. Костюмы — бес- 
конечные варнацнн нацнональных красок, форм, орнамента прнторны н вы- 
ходят за пределы воспрнятня сегодняшнего вкуса. Даже в атмосфере воз- 
рождаювцегося нацяонального самосознання.

Актёрская нгра отлнчается обіуей для всех вялостью: трудно с энтузназ- 
мом сегодня нграть эту устаревшую пьесу, пронзноснть устаревшне остроты, 
естественно сушествовать в ложных снтуацнях. Нельзя восстанавлнвать ар- 
ханку, ннтерпретнрованную по законам трндцатых годов. He лучше лн воз- 
вратнться к действнтельно чнстым, незамутнённым неложным нстокам на- 
родного театра? Сегодня я предпочту посмотреть театралнзованное представ- 
ленне детского фольклорного ансамбля “Гостнца”, восстанавлнваюіцего ста- 
рннные белорусскне обряды, театралнзованные HrpHiija, рнтуальные песнн в 
первозданном внде, а не двойную стнлнзацню “Нестеркн”.
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“Меіцане” у колосовцев прозвучалн как самая жнвая актуальная драма- 
тургня. Спектакль А.Дольннкова — сложный, полнфоннчекнй, тонкнй по 
стнлю, по вкусу, без открытой тенденцнозностн н поліітнческой коньюнкту- * 
ры. Образ его — словно покрытая плесенью нлн чудом сохраннвшаяся после 
пожара комната с неровной лннней полуразрушенных стен, с прорванным 
теплнчным потолком.

Старнк Бессеменов (Ф.Шмаков), упрямый, занудлнвый, жестокнй в первом 
акте, несмотря на очевндную даже фнзнческн разрушенность дома, всё со- 
храняет ввднмость крепкого хозяйства. Он еіцё полон моіцной внутренней 
снлы, властноста н ума. Но своей агресснвной, нзлнваюіцейся в простран- 
ство болью за детей, за йх несчастлнвую судьбу, полностью паралнзует нх 
волю к жнзнн, к действню, к радостн. Он умеет беспомоіцно н беспоіцадно 
бнть в самые больные места блпзкнх: Тане — напомнная о позднем девнче- 
стве, Петру — об оставленном уннверснтете. Он долбнт н долбнт одно н то 
же. Да н все вокруг только н говорят о том, как скучно н нудно, невыноснмо 
жнгь. Пьяннца Терентнй саднтся за пнаннно н ожесточённо жмёт одну н ту 
же клавншу, доводя Петра до крнка. Это эмоцнональный образ первой частн 
спектакля.

Перед намн проходят несколько поколеннй людей, каждое — co свонмн 
представленнямн о жнзнн, о человеке. Но на всех героях лежнт печать соцн- 
ального песснмнзма. Время старнков Бессеменовых отошло. Нх детн: без- 
вольная, тнхая, страдаюіцая, душевно тонкая Татьяна (Н.Фатеева), поры- 
внстый н тут же сннкаюііінй Пётр (М.Краснобаев) обречены в тоске н скуке 
дожнвать жнзнь. Нх тнхнй прнзыв к гуманнзму н прнмнренню едва слышен 
за смехом Елены н Ннла, тонет в крнке отца. “Новые людн” — фнзнческн 
здоровые, плотскне, наглые Ннл н Поля не вызывают ннкакнх снмпатнй. 
Ннл (Р.Шатько) — чавкаюіднй хам, не удосужнваюгцнйся снять в доме 
кепку, но властно заявляюіцнй о свонх правах. Полнна (Т.Лнхачёва) — с 
опуіценнымн глазамн н холодным, ровным голосом, в сцене отравлення Та- 
тьяны (когда все мечутся, отец Бессеменов молнтся н плачет) на авансцене 
хладнокровно режет капусту. Даже Печнхнн, нспугавшнсь, не ндёт за этой 
парой.

Пожалуй, едннственный, кому доверяет режнссёр н зрнтель, — это фн- 
лософствуюіцнй Тетерев (Л.Трушко), которому не только некуда снлу прн- 
меннть, но н попросту негде жнть.

Замечательная актёрская работа Ф.Шмакова (Бессеменов) стронтся на 
встречном двнженнн разных снл. Чем блнже к фнналу — те.м яростнее вспышкн 
между отцом н деть.мн, но тем снльнее проявляется беспомошная любовь старнка 
к детям н его трагнческое одііночество. После ухода Ннла н Полн он невер- 
ной шатаюідейся походкой ступает к дверн за ннмн, затем возвраіцается, в 
бесснлнн стучнт ногой, трясушейся рукой достаёт полнцейскнй свнсток. Мыслн 
путаются, мозг разрывается от отчаяння н обнды.
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‘Тенрнх IV” — лаконнчная ннсценнровка трёх драматнческнх хроннк 
Шекспнра, не ставнлнсь на советской сцене. Когда смотрншь этот спектакль, 
не думаешь, какне проблемы здесь затронуты, как соответствует он дню се- 
годняшнему. Перед намн — костюмный спектакль, професснональное “про- 
чтенне” Шекспнра не без эффектных театральных мнзансцен н глубокнх по 
снле воздействня эмоцнй. К чнслу впечатленнй театральных, надолго оседа- 
юіцнх в памятн, относнтся сцена сумасшествня н смертн Кардннала — Т.Кок- 
штыса. Он в белой одежде с красной накндкой спускается co ступенек, обья- 
тый ужасом представшнх его внутреннему взору картнн. Поднявшаяся со- 
весть мучнт в последнне мннуты жнзнн много грешнвшего кардннала. Он 
тяжёлой ползушей поступью добнрается до трона, н умнрает, сндя на нём.

Эта н сцена проіцання Норка (Ф.Шмаков) с сыном (В.Асветннскнй), 
где в статнчной мнзансцене, сндя над телом убнтого сына, актёр тнхнм, 
проннкновенным голосом передаёт отчаянне н тоску потерявшего последнюю 
надежду отца, побеждённого несчастлнвой судьбой человека. Прнвлекает образ 
высокомерной, холодной, жестокосердной белокурой королевы (Г.Букатнна). 
Н образ мягкого, доброго Генрнха IV (М.Тншечкнн), который пытается 
нзбежать кровн, жестокостн, братоубнйства, но обречён нз-за своей мягкостн.

Оформленне спектакля лаконнчно н образно: две квадратные стены раз- 
ной велнчнны co ступенькамн трона возле каждой, то сблнжаются, то раз'ьез- 
жаются в разные стороны. Сверху опускается кровавая лента узкого, лёгкого 
занавеса, в который заворачнваются перед смертью н в который запутывает- 
ся в фннале н тянет за собой, как кровавый след, будушнй Рнчард III — 
готовый к прыжку, сжатый, как пружнна, горбун — Б. Совко, (художннк 
спектакля А.Соловьёв).

Борьба за власть, убяйства, заговоры, ннтрнгн, жестокость, лнхо закру- 
ченный сюжет спектакля, театральные эффекты — всё это выгляднт на сце- 
не очень заннмательно, сделано мастерскн, co вкусом н хорошнм чувством 
рнтма. Такой Шекспнр — своеобразная качественная замена детектнвного 
жанра в театре, в котором так нуждается современный безвольный зрнтель, 
любяіцнй наблюдать актнвное действне на сцене н экране.

Особого разговора заслужнвает “Вежа” в постановке В.Мазынского. Спек- 
такль н новая пьеса А.Дударева н В.Некляева прн первом знакомстве очень 
уднвляют. Необычна драматургня, художественное решенне спектакля. В селе 
Каруны пьяннца, контуженный Ютка (Т.Кокштыс) вместе с собутыльнн- 
ком н другом Фёдором (А.Лобанок) по повеленню Духа (А.Брысь), кото- 
рый тоже непрочь составнть компанню к самогонке, начянают стронть баш- 
ню нз валунов. Это событяе смугцает н озадачнвает сельсовет, мнлнцню, пед- 
совет, нбо протнворечнт всем нзвестным правнлам, установленным предпн- 
санням. Духов ведь не бывает, н башню стронть не положено. A то, что этот 
смешной Дух с глобусом в руках может разговарнвать на своём языке, тро- 
гать тебя, прнсевшего от страха, — так это сплошные галлюцннацнн н зрн- 
тельный обман. Нроння н абсурд, возннкаюсцне от столкновеннй заштатных 
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обывателей й Духа; районных, а потому особенно выпуклых штампов “совет- 
ского мышленйя” й фантастакй, — 6лйзкй фольклорному сознэнйю. Равно- 
значное сопоставленйе малого й большого, мйллйардера й hhujhx, амерйкан- * 
ского презядента й председателя сельсовета, Карунов й Пйзы напомйнает 
сказочные едйноборства йвана-дурака й царя. Фольклорный прнём, првме- 
нённый к современному, быту даёт й комйческнй эффект й вносйт абсурд- 
ность во всё пронсходяідее.

Многозначна й остроумна сценографйя В.Юркевйча. Людй ходят на сцене 
средй домов, которые доходят йм до пояса: правленйе, склад. А в зрйтель- 
ный зал выдаётся плошадка с совсем маленькймй йгрушечнымй домйкэмй 
— Каруны, увйденные как бы с высоты птйчьего полёта. Такое совмевценне 
разных велнчнн выглядйт й как традяцйонный прйём лубочной картннкн, й 
даёт возможность разного взгляда с большого й малого расстояння на собы- 
тйя — бытовые, полйтйческяе, фйлософскйе.

Жанр спектакля — полйтаческйй лубок, сопоставймый, скажем, с “Чой- 
кйным” Войновйча. Вместе с тем, спектакль пробуждает шнрокнй круг ассо- 
цнацнй не только полйтяческого плана. За каррйкатурой чувствустся боль * 
театра за провйнцйальность нашей жйзнй, народа, забнтого й терпелйвого, 
за убожество нашях помыслов й дел й прнзыв сотворйть в душе своей нечто 
постройть башню в небо. Кто мы? Что мы? — лейттема спектакля й его глу- 
бокая лйрйческая йнтонэцйя. Обе частй его начйнаются сймволйческой сце- 
ной: лежат Ютка й Фёдор, а над старенькнм сараем на земной округлостй 
середйны сцены разговарйвают йх душн: куклы Ютка н Фёдор. Пронзносят 
онн то, что, может быть, ннкогда не сказалн бы вслух.

Состоянне Внтебского театра на назовёшь благополучным. Такого, вндн- 
мо, вообіце не бывает. Но то, что театр серьёзно относнтся к своей репута- 
цйй, стремнтся достойно “держаться" в наше антнкультурное время, не вы- 
зывает сомненйй. Репертуар не может состоять йз однйх удач. Н в гастроль- 
ной афйше театра есть неудачные названйя. Но главное в том, что, посмотрев 
"Мешан” йлй “Хама”, захочешь пойтй на другой спектакль этого театра. Здесь 
егцё можно ходйть просто “на актёров”.
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Mo меў рацыю Пушкін: тэатр наўпраўду нарадзіўся на плошчы сярод 
народных забаў? Ва ўсякім разе, пасля знаёмства з мазырскім тэатрам-сту- 
дыяй Міхаіла Коласа думкі пра тое, што тэатр — мастацтва элітарнае і квітнее 
толькі ў добрапрыстойным грамадстве, здаюцца недарэчнымі

Вядома, тэатр як стандартная, грувасткая і немабільная дзяржаўная ўстанова, 
якую мы сёння маем, абслугоўвае тую сацыяльную структуру, што яго на- 
радзіла. I нават эксперыментальныя студыі, якія ўзніклі не так даўно, над- 
зіва падобныя на дзяржаўныя тэатры. Здавалася, што сцэнічнае мастацтва 
сёння не патрэбна нікому, а перадусім — гледачу. А такія з’явы, як знакам- 
іты легендарны тэатр Галубка, — засталіся назаўсёды ў далёкім мінулым. 
Аднак першае, пра што падумалася пасля вандроўкі з тэатрам “Верасень ”, 
дык гэта — другі Галубок. Традыцыя народнага тэатра, якая нібыта пера- 
пынілася назаўсёды, — жыве! Мазырскі “Верасень’” прымусіў яшчэ раз за- 
думацца аб прыродзе, сэнсе і прызначэнні тэатра.

...Доўга едзем у маленькім, старэнькім, брынклівым, але вабна размаля- 
ваным фургоне. Палескае сяло Ударнае Лельчыцкага раёна. Праз паўгадзі- 
ны пачынаецца спектакль у перапоўненым клубе, куды яшчэ і яшчэ прабіра- 
юцца дзеці, яны ўжо апанавалі прыступкі і шнуруюцца ўздоўж сцен. Хутка 
на сцэне акцёры разыграюць малавядомую бразільскую казку “Выкраданне 
скарбаў ”. Лёгкія шырмы з аплікацыяй, драўляны пагорак, дзе расце цудоў- 
ная цыбуля, якую мерыцца скрасці даўгалыгі сышчык Хамелеон. Калі М.Колас 
— Хамелеон са сваёй грацыёзнай пластыкай, крыху стылізаванай пад каме- 
дыю дэль’артэ, з’яўляецца на сцэне, падзеі спектакля адсоўваюцца на другі 
план. Акцёр і яго персанаж робяць дзяцей саўдзельнікамі — то змоўшчы- 
камі, то “здраднікамі”, — і гэты “спектакль” акцёра з гледачом больш знач- 
ны за дзеянне п’есы.

Тая самая перапоўненая зала, якая нязмушана і востра рэагуе на ўсё, што 
адбываецца на сцэне, — і на спектаклі “Люцікі-кветачкі”. У перапынку гу- 
ляем па вёсцы, вакол якой суцэльныя тарфянікі і лес, натыкаемся на стары 
прыдарожны крыж, абкручаны квяцістымі ручнікамі. Сюды прыходзяць па- 
маліцца. 1 як натуральна праяўляецца рэлігійнасць людзей у гэтых формах 
сувязі чалавека з Богам, гэткі ж натуральны, не чужародны тут менавіта 
гэты тэатр. Тэатр — не храм, не кафедра, а як той стары, пахілены, але такі 
родны святы прыдарожны крыж....

Паміж акцёрамі “Верасня” і гледачамі няма звычайнай паласы адчужэн- 
ня, неразумення, якія раздзяляюць сцэну і глядзельную залу на “мы” і “яны ”, 
Калі акцёры пачынаюць спектакль “Люцікі-кветачкі”, яны быццам выход- 
зяць з глядзельнай залы, — натуральны кантакт даверу і разумення “паміж 
сваімі” ўстанаўліваецца імгненна. Гэта амаль недаступна шмат якім гарадскім 
тэатрам.

Мабыць, упершыню за апошнія дзесяць-пятнаццаць гадоў я бачыла Ta- 

88



атр, патрэбны як хлеб: тэатр, што з’яўляецца часткай арганічнага жыцця, a 
не забавай, выхаваннем, ідэалогіяй і палітыкай. Тэатр М.Коласа — працяг 
жыцця. Спачатку ў вёску на фургоне прывезлі хлеб, а потым гэткі ж фургон 
прывёз артыстаў.

...Насцэне разыгрываецца знаёмая, непрэтэнцыёзная, бачаная-перабачаная 
гісторыя пра тое, як у вёску да бацькоў прыязджае цяжарная дачка, якая 
пакаштавала гарадскога жыцця, а яе спакуснікам (потым і жаніхом) аказваецца 
суседскі хлопец, які таксама набраўся розуму ў горадзе. Анекдатычны сюжэт 
гэтых “сцэн з сельскага жыцця” Г.Марчука адсоўваецца, а ў цэнтр увагі 
трапляюць выдатныя акцёрскія дуэты — М.Коласа і М.Тарасенка, 
А.Лазароўскага і З.Нагорнай, якія іграюць перасвараных бацькоў. I зноў 
зала ў захапленні ловіць кожную імправізацыйную рэпрызу Коласа і 
Лазароўскага. Сцэнічнае дзеянне рухаецца марудна, нетаропка, прадастаўляючы 
кожнаму акцёру магчымасць выявіцца па-свойму, напрыклад, смачна абыграць 
фактуру маленькага, худзенькага Лазароўскага і мажнай Нагорнай, на сцэне 
— мужа і жонкі. Альбо камічная мізансцэна двух задзірлівых пеўняў Коласа 
і Лазароўскага, доўгага і малога. А які вобраз стварае Мальвіна Тарасенка! * 
Яе Вольга — у нейкім салдацкага колеру касцюме — злосная, грубая, сквапная 
мяшчанка і пакутуючая маці. Побач з каларытнымі выказваннямі вострай на 
слова гандляркі — раптам прычытанні, якія вырываюцца забытай інтанацыяй, 
— у самы раз фалькларыстам занатаваць.

М.Колас — Кузьма, вядома, душа гэтага спектакля. Яго натапыраны, 
вуглаваты, зухаваты, герой у галіфэ ды вайсковых ботах з армейскай 
дакладнасцю можа нож шпурнуць у стол; але, задумаўшыся, безабаронна і 
жаласна шкрабае і шкрабае лыжкай па донцу міскі, забыўшы, навошта ён 
трымае яе ў руках.

Нават штучнасць наіўнага фіналу п’есы (дзе з аптымізмам абвяшчаецца, 
як на месцы градак і вясковых прыдворышчаў узнікне пралетарскі гліняны 
завод) “здымаецца” тым, як без слоў паказвае Колас дырэктара гэтага буду- 
чага завода, або адносінамі да атрыбутаў сацспаборніцтва: пачэпяць партрэт 
на дошку і чырвоны значок дадуць. Трэба аддаць належнае і акцёрскай мо- 
ладзі: Т.Валанцэвіч, якая іграе Кацю натуральна і без меладраматызму, 
М.Кліменка — Змітраку, акцёру яшчэ некалькі манатоннаму, але тэмпера- 
ментнаму і шмат занятаму ў рэпертуары на ролях маладых герояў. Як закон- 
чаная карцінка, як асобны спектакль у спектаклі выглядае эпізадычная роля 
Гнаткі-кухара, сарамяжлівага, наіўнага, вясковага цельпука ў жоўтых вель- 
ветавых штанах з махрамі па модзе сямідзесятых, у выкананні Стаса Шмы- 
гарова. Малады акцёр па-свойму ўдала вырашыў ролю.

I зноў тэатр калясіць па дарогах Палесся.
— Мы часам летам спектакль пачынаем у 11-12 вечара.
— Чаму?
— Каровы яшчэ не падоены. Даяркі не вызваліліся. Вось і чакаем да 

адзінаццаці. Дадому вяртаемся гадзіны ў тры ночы.
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— Часам прыязджаем у вёску, а там клуб — хата 5 на 6 метраў. 70 
бабулек сядзяць: маладыя ў іншыя месцы падаліся. Як іграць спектакль? A 

» просяць: сыграйце, ніхто да нас ніколі не прыязджаў. I іграем. Просяць — 
прыязджайце яшчэ. А хто, акрамя нас, у чарнобыльскую зону ездзіць? A 
людзі ж усюды жывуць.

Наступны прыпынак — мазырскі дзіцячы дом для глуханямых, дзе ак- 
цёры “Верасня” з’яўляюцца не ўпершыню. На гэты раз прывезлі “Трох 
парасят” для 4 — 5-гадовых гледачоў.

Нават не хочацца разважаць пра добрыя і благія якасці гэтага дзіцячага 
спектакля. Хочацца проста падзякаваць акцёрам, якія прыносяць абяздоле- 
ным дзецям свята, а яшчэ — расказаць пра нечаканы “віраж” аднаго акцёр- 
скага лёсу мазырскага тэатра — Людмілу Гуло. Некалі і яна зіхацела на 
мазырскай, яшчэ аматарскай сцэне, а М.Колас дагэтуль успамінае яе тэмпе- 
раментную Ганну ў “Людзях на балоце”. Цяпер яна — дырэктар гэтага дзіцячага 
дома. Стандартнае памяшканне яна ператварыла ў маленькі ўтульны дом з 
ігравымі пакоямі, з драўляным караблём, з добрай спартыўнай залай, амаль 
утульнымі хатнімі спальнямі, цудоўна абсталяванымі спецкабінетамі. Гэты 
чалавек робіць усё магчымае для сваіх маленькіх гадаванцаў. 3 апошніх вялікіх 
спраў — правядзенне марафона на карысць дзіцячага дома. У выніку было 
сабрана 90 тысяч рублёў. Грашыма Людміла Мікалаеўна распарадзілася так: 
на кожнае дзіця заведзена ашчадная кніжка з тысячай рублёў. Спалучэнне 
высакароднай справы, дабрыні, мастацтва — такое забытае, здаецца, але ж 
яшчэ жыве...

Трупа “Верасня” складаецца з дзесяці акцёраў на чале з Міхаілам Кола- 
сам — мастацкім кіраўніком, рэжысёрам і акцёрам тэатра. Самі дэкарацыі 
ўстанаўліваюць, за гукам сочаць, машыну грузяць і разгружаюць. Акрамя 
акцёраў у тэатры працуе яшчэ дзесяць чалавек: мастак, адміністратар, загад- 
чык літаратурнай часткі, гукааператар. Ва ўтульным фае стацыянара, у ма- 
зырскім доме культуры, усё зроблена сваімі рукамі (галоўным чынам, рукамі 
М.Коласа) — разьбаныя дзверы, парэнчы, паркет. Па сценах вісяць маляў- 
нічыя эскізы мастака Пятра Захарэнкі, які працуе ў тэатры ўжо 30 гадоў. 
Спектаклі ў стацыянары даюцца не часта (5 — 10 у месяц), астатні час тэатр 
праводзіць у вандроўках. I не таму, што гледачоў у Мазыра не хапае, а таму, 
што тэатр існуе па законах старадаўняй традыцыі вандроўных камедыянтаў. 
Беларускі нацыянальны варыянт камедыі дэль артэ. Традыцыя, якая цяг- 
нецца з глыбіні стагоддзяў і перарываецца на Галубку.

Хтосьці назаве гэты тэатр лубочным, бо сцэны з яго спектакляў нагадва- 
юць лубочныя малюнкі. Хтосьці параўнае гэтую з’яву ў нашым тэатральным 
жыцці з наіўным мастацтвам, з такім феноменам, як і Алена Кіш у бела- 
рускім жывапісе або Пірасмані ў груэінскім. Ясна адно — трупа Коласа не 
падобная ні на аднаго існуючага тэатра ў рэспубліцы. I гэта цудоўна. Мы 
прывыклі жыць у адной дзяржаўнай сістэме, наведваць адзіны дзяржаўны 
тэатр, мысліць стандартнымі катэгорыямі і словамі. Але да гэтага тэатра звы-
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чанныя меркі не падыходзяць, і звычанны арсенал мастацкіх сродкау спек- 
такля (сюжэт, скразное дзеянне, вобраз спектакля, падтэкст, “чацвёртая сцяна ”) 
не спрацоўвае. Тут наогул не прымяняльныя толькі эстэтычныя крытэрыі. * 
Гэты тэатр трэба разглядаць як адкрытую сістэму, на грані эстэтыкі-этыкі- 
жыцця, г.зн. у іншай сістэме каардынат. Эстэтыка тэатра М.Коласа будуец- 
ца на прынцыпах тэатральнай сістэмы, што існавала яшчэ ў мінулым ста- 
годдзі. Трупа ўяўляе сабой набор пэўных амплуа. Амплуа гэтыя, з аднаго 
боку, тыпізаваныя нацыянальныя беларускія характары, з другога — вельмі 
індывідуальныя амаль у кожнага акцёра. Ступень індывідуальнасці амплуа 
вызначае яго дыяпазон у цэлым.

Амплуа Коласа, магчыма, самае багатае: ад даўгалыгага, трохі смешнага 
Кузьмы, які такі чалавечны, жыццёва бездапаможны і мудры, — да паліцая 
ў “Трыбунале”, такога “свайго ”, плоць ад плоці беларускай вёскі, і ад гэтага 
яшчэ больш небяспечнага, — да маўклівага, загадкавага Мужыка, які пера- 
бірае кнопкі гармоніка ў п’есе Н.Садур, ці то зэка, ці то вясковага апівохі. У 
спектаклях яго героі, незалежна ад драматургічнага раскладу, заўсёды аказ- 
ваюцца ў цэнтры дзеяння, выпраменьваюць энергію сцэнічнага прадстаўлен- 
ня.У іх, як правіла, ёсць унутраная мяккасць, пластычнасць, парадаксаль- 
насць вобраза думак і рэакцый. I — дзікаватасць. Ягоныя героі, як і сам 
акцёр у жыцці, — крышачку Дон Кіхоты. Вобраз Дон Кіхота, мабыць, ідэ- 
альны тэатральны архетып гэтага цудоўнага акцёра.

Амплуа Андрэя Лазароўскага — камічны, хітраваты, дзіўны для іншых, 
разумны для сябе. Маленькі, худзенькі, хуткі, — ён поўная процілегласць 
М.Коласу, і разам з тым складае з ім пастаянны камедыйны дуэт: Дон Кіхот 
і Санча, Тарапунька і Штэпсель, што пераходзіць з адной п’есы ў другую. 
Яго галоўная роля ва ўбачаных спектаклях — Калабок у “Трыбунале ”, якую 
акцёр іграе ўжо дваццаць гадоў. Е н і цяпер там — адзіны жывы чалавек, 
варты жалю, ён заблытаўся, не давярае нават самому сабе сярод халоднага 
бесчалавечнага патрыятызму жонкі і дзяцей.

Амплуа Мальвіны Тарасенка таксама багатае. Яна можа сыграць і 
блудлівую, крыклівую, поўную здароўя і весялосці, цяжкую на руку жонку 
Трахіма ў “Прымаках”, і жорсткую скнару Вольгу ў “Аюціках-кветачках ”. 
Яе жаночы тып канцэнтруе самыя традыцыйныя і пазнавальныя рысы 
беларускай бабы.

Амплуа Зінаіды Нагорнай — блізкае да таго, што іграе М.Тарасенка, 
але без жорсткасці, без рэзкасцей у характары. Гэта больш мяккі, добры і 
хітраваты народны характар. Абедзве актрысы нязменна выступаюць у пары 
з Лазароўскім і Коласам у ролях жонак, сясцёр, сваячак. Тут таксама ёсць 
свае камічныя трукі і ўстойлівыя ўзаемаадносіны, якія пераходзяць спектак- 
ля ў спектакль.

Кожная п’еса, геніяльная класіка або другасортная літаратура, трапляе на 
моцны, пастаянны ансамбль гэтых акцёраў. Сцэнічны вобраз кожнага з іх 
напалову зроблены яшчэ да таго, як пачалі ставіць новы спектакль. Кожная 

ш
йо

ш
ш

чш
 т

ж
м

ў

91



п’еса можа быць успрынята як новы варыянт аднаго спектакля, бо ў гэтым 
тэатры сэнс прадстаўлення не ў сюжэце, не ў падтэксце, не ў тых падзеях, 
якія перажываюць персанажы, а ў “спектаклі” акцёра з публікай і партнё- 
рамі, у рэпрызных рэпліках акцёраў. Гэта тэатр, у якім арганічна няма і не 
можа быць “чацвёртай сцяны”. Тут кантакт з гледачом — панібрацкі, пра- 
мы і пастаянны — усталёўваецца проста і хутка (мара многіх нашых тэат- 
раў). Таму спектаклі “Верасня” павольныя па звычайных мерках, амаль ста- 
тычныя. Сцэнічныя прыёмы, мізансцэны (прычытанне М.Тарасенка, ваяў- 
нічыя пеўні і інш.) часта паўтараюцца, а спектаклі трымаюцца ў рэпертуары 
дзесяцігоддзямі. Але побач з пастаяннымі рэпрызамі ўзнікаюць імправіза- 
цыйныя, і спектакль застаецца жывым. I гэта таксама тьшовыя рысы сап- 
раўды народнага традыцыйнага мастацтва. “Верасень” — тэатр пераважна 
камедыйны, “пакуты”, калі яны не прыкрыты іроніяй, або сыграны без неаб- 
ходнай умоўнасці жанру — кепска атрымліваюцца, між іншым, гэтак жа, як 
і патэтыка. Дэкарацыі ўяляюць сабой, як правіла, лёгкія шырмы з ласкутнай 
аплікацыяй або самыя простыя выгарадкі. Скажам, дзіцячы спектакль “Тры 
парасяці” будуецца, як гульня з кубікамі. На іх намаляваны літары, якія дзеці 
з энтузіязмам адгадваюць, з іх узводзяць свае дамкі парасяты.

Тэатр у Мазыры існуе ўжо трыццаць гадоў. Большую частку — на пра- 
вах аматарскага калектыву. Год назад “Верасень” атрымаў статус прафесій- 
нага тэатра з дзяржаўнай датацыяй. Рашэнне, безумоўна, правільнае, бо пра- 
фесіяналізм тэатра не выклікае сумненняў, а яго лепшыя акцёры ўпрыгожылі 
б любую нацыянальную сцэну. Але, магчыма, запозненае. Энтузіязму і за- 
палу ў многіх паменела: жыццё склалася іначай і пераход у прафесійны ста- 
тус з маленькай зарплатай і бясконцымі раз’ездамі аказаўся занадта цяжкім. 
Таму многіх сваіх акцёраў тэатр страціў.

Для “Верасня” патрэбна асаблівая рэжысура, з элементамі трэнінгу і пе- 
дагогікі для маладых і асцярожнай аправы для вядучых акцёраў, з разумен- 
нем пэўнага стылю існавання тэатра, яго асблівай прыроды. Калі рэжысёр 
звычайнага тэатра спрабуе ставіць тут стандартны спектакль, атрымліваецца 
тое, што адбылося з “Прымакамі” Купалы ў пастаноўцы С.Кліменкі (спек- 
такль, які рэжысёр перанёс на мазырскую сцэну з Магілёўскага абласнога 
тэатра драмы і камедыі імя В.Дуніна-Марцінкевіча). 3 першага імгнення 
фанаграмы і стылізаваных “народных" скокаў узнікае фальш: і чысценькія 
музейныя вопраткі з вышыванкай птушкамі, і вяночкі на галовах, і адносіны 
герояў, нейкія манерна-штучныя, не сапраўдныя. У акцёраў з’яўляюцца пус- 
тыя вочы, яны быццам дурнеюць — такі вынік стылізацыі пад народнае ма- 
стацтва ў тэатры. які па сваёй прыродзе, па сутнасці, з’яўляецца сапраўды 
народным. Сапраўдны лубок ператвараецца ў пошлы сувенірчык. Тэатраль- 
ныя персанажы губляюць кантакт з гледачом — яны “адпрэчаны” часам і 
стылізацыяй. I тады адзіным сапраўдным імгненнем робіцца простая песня, 
якую спяваюць “жыўцом” персанажы, ды як спяваюць!

Рэпертуар тэатра, праўда, не выдае на адметнасць ці разнастайнасць: Купала,
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Макаёнак, Марчук. Хацелася пажадаць акцёрам прыгледзецца да рэпертуа- 
ру Галубка, у прыватнасці да п’ес Ф.Аляхновіча, М.Чарота, а можа, Н.Ся- 
мёнавай, М.Куліша, Эдуарда дэ Філіпа.

I нечакана, і дзіўна было ўбачыць на афішы мазырскага тэатра п’есу Ніны 
Садур, з імем якой звязваюцца самыя авангардныя ідэі ў сучасным тэатры. 
“Ехай” Н.Садур паставіў студэнт БДТМІ С.Паляшчанкоў. I што ж? Дра- 
матургія абсурду, якая кепска даецца сучаснай сцэне, аказалася дарэчнай у 
гэтым тэатры. Парадаксальнасць мыслення ультрасучаснага аўтара блізкая 
традыцыйнаму народнаму мысленню. Як нечакана пацвердзілася думка аб 
тым, што абсурд і традыцыйнае народнае мастацтва судакранаюцца адзін з 
адным не фармальна! “Ехай” — адзін з лепшых спектакляў тэатра. У ім 
расказваецца пра тое, як спыняецца цягнік і ягоны машыніст спатыкаецца з 
мужыком, што вылягаецца на рэйках. Адзін — загадкавы, летуценны сама- 
губца, які ўвасабляе загнаны, жабрацкі, лагерны, але не згубіўшы годнасці 
народ, другі — выканаўца, рычаг вялікай дзяржаўнай машыны, ён і размаў- 
ляе нібыта іншаю мовай.

Дэкарацыі П.Захарэнкі — поліэтыленавыя шырмы з фантастычнымі ма- 
люнкамі вугалем, вёдры на матузах. За шлагбаумам — жалезны ложак пад 
нумарам (як добра, што не рэйкі, а менавіта турэмны ложак, што адразу стварае 
аб’ёмны вобраз). Эфектны пачатак дзеяння з песняй “Наш паровоз вперёд 
летнт” і дырыжорам-машыністам задае высокі ўзровень абагульнення ў спек- 
таклі: гаворка ідзе пра краіну, якая спатыкнулася на ўласныя канцлагеры.

Машыніст — М.Кліменка ў незвычайнай сітуацыі спрабуе растлумачыць 
ходкай логікай, ходкімі словамі тое, што адбываецца паміж ім і мужыком. 
Е н гаворыць, гаворыць, гаворыць. А мужык М.Коласа толькі слухае, гмы- 
кае, прамаўляе літаральна некалькі слоў — ды з якой інтанацыяй і пластыч- 
ным падтэкстам! — ён літаральна “іграе” маналог партнёра. Цэлы “тэкст” 
сказаны тут акцёрам — тым, як звыкла журботна ляжыць ён на ложку і 
перабірае клавішы гармоніка, як ён умела б’е машыніста, але без злосці, a 
потым, здзіўляючыся, дае пагрэць яму свае рукі. За тым мужыком устае па- 
лова лагернай краіны, разумнай, цынічнай, іранічнай, маўклівай і смуткую- 
чай па дабрыні і чалавечнасці.

У другой частцы спектакля з’яўляецца некаторая сентыментальнасць у 
адносінах мужыка і старой, якая кліча яго да сябе ў дом. Губляецца нечака- 
насць рэакцый персанажаў і ўспрымання глядзельнай залы, парадаксальнасць 
паваротаў думкі. Але ў цэлым спектакль пакідае моцнае ўражанне. Маладо- 
му рэжысёру ўдалося раскрыць нечаканыя магчымасці гэтага калектыву, злу- 
чыўшы традыцыйную эстэтыку і парадоксы сучаснага драматургічнага мыс- 
лення.

3 цяжкасцю ўяляю, як прыйдзе ў гэты тэатр “нармальны” рэжысёр “нар- 
мальнага” тэатра і “Верасень” стане жыць як стандартная тэатральная ўста- 
нова . I тады у нас будзе яшчэ адзін гарадскі тэатр “мясцовага значэння ”?.

А памагчы акцёрам можна і трэба. 3 якой горыччу расказваюць людзі
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пра зацягнутае змаганне з Міністэрствам культуры і Саюзам тэатральных 
дзеячаў пра званне для Андрэя Лазароўскага, які ўсё жыццё, з 15 гадоў іграе 
ў тэатры, на плячах якога і сёння — амаль увесь рэпертуар. Кажуць — ён 

выйшаў з узросту”, як быцца.м талент залежыць ад “камсамольскага ўзросту
А цудоўная актрыса Мальвіна Тарасенка? А Зінаіда Нагорная? I, вядома, 
нязменны кіраўнік — душа гэтага тэатра — Міхаіл Колас? Няўжо таксама 
не ўпісваюцца ў “палажэнні і інструкцыі”? А ў якім старым фургоне ездзяць 
акцёры: там і сесці няма дзе, і дэкарацыі і касцюмы скласці няма дзе.

— Ну што ж, мастацтва вымагае ахвяр, — сказала адна са старэйшых 
актрыс Вера Казлоўская, выходзячы каля гадзіны ночы пасля чарговае ван- 
Дроўкі.

1991г.
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Про Гомель нельзя сказать — везучнй город. Слншком драматнчно 
оканчнвалнсь многне культурные начннаняя. Всё своеобразное н прнмечательное, 
что рождалось в недрах культуры этого города словно семя, переноснмое ветром, 
пускало корнн вдалн от него. Н там — расцветало, получало прнзнанне н 
проявлялось как обіцественно-значнмое явленне. Строгнй класснческнй снлуэт 
дворца Паскевнчей прндаёт едннство архнтектурному облнку старой частн 
города. Это, можно сказать, парадный, открытый фасад города, его внднмое 
н впечатляюшее прнезжаюгцнх своеобразне. Нсторня того ж, что пронсходнло 
хотя бы с тем же дворцом на глазах многнх поколеннй нллюстрнрует процессы 
дестабнлнзацнн его глубннной культуры.

Собранная графом Румянцевым — “сахарным” барнном, гурманом н 
образованнейшнм человеком своего временн, на завнсть другнм, шнкарнейшая 
бнблнотека, перекочевала в Петербург, заложнв фонды нынешней крупнейшей 
бнблнотекн нменн М.Е.Салтыкова-ІЦедрнна. Ценнейшне коллекцнн, 
уцелевшне от пожара стрекопытовского мятежа, еіцё до войны в наглую 
растаскнвалнсь н оседалн в запасннках другнх, более нменнтых музеев. 
Освободнвшееся пространство заполнялось экспонатамн, которые уже 
сегодняшнне работннкн музея выставнть стыдятся — “пустая порода Самую 
шнрокую картнну такнх растрат н несчастлнво заканчнваюіцнхся начннаннй 
даёт н театральная жнзнь города. Выросшая нз журналнстнкн театральная 
крнтнка здесь получііла блнстательное воплоіценне в статьях будушего учёного 
с мнровым нменем — Льва Семёновнча Выготского. Разработанные нм тогда 
новые методы аналнза нскусства не нашлн продолжателей н былн просто забыты. 
Столь разные меж собой —ТРАМ, БДТ-3, театр “леонндовцев”, работавшне 
в Гомеле почтн параллельно нлн с незначнтельным временным отрывом друг 
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от друга, не нмелн преемннков н суіцествовалн как самостоятельные, закрытые 
в себе явлення. Театральная культура города, словно создавалась нз разных 
обрывков, развнвалась днскретно, не образуя преемственностн. Каждая её 
страннчка по-своему замечательна, но...словно не допнсана. На соеднненнн 
этнх неразвнвшнхся, прочно не укрепнвшнхся в городе творческнх начннаннй 
возннкает то, почтн среднеарнфметнческое, что мы называем культурной жнзнью 
города. Какой-то снлы протнводействня, стабнльностн, которую прн любых 
условнях сохранялн за собой более крупные культурные центры, Гомелю всегда
недоставало.

Своего рода театральные начннання с белого лнста претворнлнсь даже в 
устойчнвую траднцню. Гомельскнй областной драматнческнй театр, что сто- 
нт неподалёку от дворца Паскевнчей в центральной частн города, кажется, 
её унаследовал н по-своему продолжнл. Театр как эстафетную палочку нз 
рук в рукн передавалн то одному, то другому режнссёру. Более 2—3-х лет 
онн здесь, как правнло, не задержввалнсь. Надежды труппы на обновленне 
с появленнем нового человека сменялнсь разочарованнямн, казавшнеся уже
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i ў разрешённымн конфлнкты вновь выплывалн наружу.
Такнм новым начннаннем выглядела н нынешняя снтуацня в театре. Ху- 

* дожественное руководство театром пряняла Лядня Алексеевна Монакова, 
опытный педагог БГТХН, режнссёр н талантлнвый органнзатор. йз афншя 
сразу ушлн спектаклн, поставленные в последнне сезоны (как обычно быва- 
ет прн смене властн), н труппа во всю труднлась, создавая текушнй реперту- 
ар. Режнссура показала серьёзность свонх намереннй. Прн театре на правах 
высшего учебного заведення была создана драматнческая студяя, выпускнн- 
кн которой через несколько лет вольются в труппу театра. йменно здесь — 
в стенах театра — создателн студнн решнлн макснмально сократшь разрыв 
всегда сушествуюшнй между реальнымн нуждамн творческнх коллектнвов н 
несколько оторванной от практякя професснональной учёбы молодёжн.

Мы ехалн в театр, помня разговоры о растреннрованностн актёрской труппы, 
значнтельном паденнн професснональной культуры театра последннх лет. Суж- 
дення этн, однако, оказалнсь снльно преувелнченнымя. Наоборот, ставшая 
прнвычной смена режнссуры по-своему закаляла труппу, выработав у неё 
своеобразные профессяональные средства самозашнты, на сцене артнсты те- 
атра демонстрнровалн отлячное владенне жанрамн н театральной техннкой.

В обновляюіцемся репертуаре этого сезона явно лнднровала публнцнстн- 
ческая драматургня. В свонх спектаклях театр размышлял о месте человека в 
тоталнтарном государстве, можно лн ему протнвостоять я как, есля человек 
бесправен н ннднвндуальные уснлня его ограннчены. Это сразу же, co всей 
определённостью дал почувствовать спектакль Я.Натапова “Ночь хозянна 
Его спектакля баланснруют на граня реальностя я фантасмагорнн. йменно 
благодаря чёткой, небытовой стнлястяке, введеняю пластнческях эпнзодов н 
музыкальных номеров, контрастнруюзднх лнтературному тексту н прндаю- 
шях ему нной смысл, режнссёру вместе с художннком Е.Волковым удаётся 
на не очень удачном драматургнческом матернале пьесы В.Павлова “Я пост- 
ронл дом” создать цельный н зрелый спектакль.

Действне его пронсходнт как бы в двух нзмереннях: сегодня н в наплы- 
вах возннкаюіцях “чёрных” 30-х годов, к которым постоянно обрашаются 
герон. Конструкцнн белого, добротного дома могут на глазах трансформнро- 
ваться в облупленный барак с молчалнво прнсутствуюсцнмн заключённымн. 
Некоторые несообразностн пьесы, невыстроенность отношеннй между пер- 
сонажамн оказалнсь как бы кстатн для небытового актёрского ансамбля: в 
отношеняях между людьмн на сцене сохраняется таянственность я каждый 
герой — чуть странноват. Так нграют Ю.Шефер — отец, Л.Горбунова — 
мать, Г.Вевер — дочь. Наследство сталяншяны снднт глубоко в каждом, от 
него невозможно открестнться нля убежать. Это то, что порабоідает челове- 
ка н то, с чем вынужден жнть каждый. В последней мнзансцене сын (О.Ко- 
роткевнч), ненавядяіцнй собственный дом-тюрьму, построенный его отцом, 
человеком 30-х годов, этот бунтуюіцнй молодой парень саднтся в позе умер- 
шего отца, берёт его палку, взвалнвая на себя груз ответственностя за про- 
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шлое. За обшнм столом оказываются н мерзавец — отец, основатель Дома, 
н его бывшнй заключённый, ныне спнвшнйся бомж, мать, ненавндевшая н 
молчалнво терпевшая отца, сын co своей женой н любовннцей — людн, свя- * 
занные друг с другом н вынужденные сувцествовать бок о бок... К прнзна- 
нню своей неразрывной связн с трагнческнм прошлым разнымн путямн прн- 
воднт Я.Натапов героев своего спектакля.

В одном нз яркнх образцов художественной публнцнстнкн театра — “По- 
донках” Я.Головацкого Я.Натапов вновь настойчнво возвраіі}ает нас к обра- 
зу тюрьмы. В этой постановке речь ндёт о жестокнх н сентнментальных со- 
бытнях в колоннн для девушек. Н не ясно, кто тут более преступен — нлн 
уголовннцы, содержашне нх “воспнтателн”, нлн телевнзнонные гостн? Ре- 
жнссёр не утрнрует сцен жестокостн как между девушкамн н начальством, 
так н средн самнх колоннеток. Он добнвается высокого напряження каждой 
сцены н резко очерчённого конфлнкта всего спектакля другнмн театральны- 
мн средствамн. Ему дано чувство целого в режнссуре н уменне создать дра- 
матургню театрального зрелшца, атмосферу заворажнваюіцей напряжённос- 
тн. “Подонкн” — спектакль не о спецнфнческнх особенностях сусцествова- 
ння заключённых колоннн.

Белая решётка разделяет сцену н зал. Она — вместо занавеса. Для обв- 
тателей сцены её прнсутствне почтн не замечено, ведь даже клубное пнаннно 
поконтся под железной сеткой, заішраюшсйся на замок (остроумная деталь 
оформлення Е.Волкова). Режнссёр выходнт на более глубокое обобшенне — 
полутюремное обіцество, утверждает он, в котором мы жнвём. С этом oouje- 
стве само нскусство предстаёт в внде фальшнвого театрнка, в котором ндёт 
бесконечный сусальный спектакль о Золушке, а человек декорнрован н зако- 
стюмнрован до такой степенн, что ему остаётся всего лншь нспуганно нлн 
ёрннческн пронзнестн заученный текст н просунуть лнцо в фанерную фнгур- 
ку. Так репетнруют подросткн свой любнтельскнй спектакль по андерсенов- 
ской сказке. Всё это — только деталь обшего днсцнплннарного режнма. За- 
мечено, что нашн ндеалы создаются на базе массовых стереотнпов нскусства. 
Манера обіцення, тнп ндеальной красоты, уровень потребностей, тнражнру- 
ясь, рекламнруются на экранах, а затем проннкают в жнзнь. В “Подонках” 
сентнментальные мечты простнтуток о прннце на белом коне н драматнзнро- 
ванная сказка о Золушке не протнворечат бытовой жестокостн н цяннзму 
девушек. Но в спектакле есть куда более тонкая н современная мысль. Прн- 
ехавшему в колонню снять фнльм режнссёру мало только соблюдення де- 
вушкамн предусмотренной сценарнем формы. От ннх хотят нскренностн, нх 
заставляют нсповедаться — покаяться в содеянном. Н девушкн охотно прн- 
ннмают условня нгры, все, кроме Золушкн (Т.Гончарова). Онн легко сыг- 
рают н под нскренность. В спектакле снльный женскнй ансамбль, в котором 
можно выделнть Ж.Осмоловскую (прннц), Е.Конькову (отец).С.Дубровн- 
ну (“Мусор”). Кроме того, половнну успеха спектакля обеспечнвает В.Бед- 
ношея (заместнтель днректора). Жестокнй, властный, тупой, безграмотный
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начальннк то н дело вытнрает платком жнрные губы. У него походка подтя- 
нутой лошадн н мгновенные реакцнв боксёра. Этот человек взял в рукн всю 
власть н умеет мастерскн обраіцаться с пснхологней масс.

Концлагерь, раэросшнйся до размеров целой страны, давно стал устой- 
чввым образом сталннской эпохн. Этот трансформнрованный образ в “По- 
донках” стал художественным определенвем формулы н нынешней эпохн. 
Потребностью мужественно вглядеться в нсторню, понять трагнческне 30-е 
об ьясняется выбор актёром А.Бычковым для самостоятельной режнссёрс- 
кой работы пьесы “Четыре допроса” А.Ставнцкого. Однако, в этой поста- 
новке театр не удержался на взятом нм художественном уровне н сама тема 
сталнннзма, разрабатываемая в предыдушнх спектаклях, с которымн можно 
было соглашаться нлн нет, вдруг начала прокручнваться на холостом ходу, 
обрагцаясь в протнвоположность — забалтыванне н профанацню темы. Это 
свндетельствовало об нсчерпанностн пафоса театра. Драматнческнй поедн- 
нок следователя НКВД н незаконно репресснрованной большевнчкн старой 
гварднв Гроннной, прн всей лежаіцей на поверхностн остроте, н не мог дать

* того матернала, который способен духовно пнтать театр. Слншком лжнвой н 
нскусственной оказалась пьеса, ндеологнчны н схематнчны персонажн н кон- 
флнкт. А пытавшнеся очеловечнть свонх персонажей А.Бычков н Л.Горбу- 
нова преодолеть недостаткн пьесы не смоглн. На протяженнн 4 допросов 
палач н жертва — следователь н заключённый меняются местамн н в фннале 
оказываясь марнонеткамн одной, нзуродовавшей каждого снстемы. Драма- 
тнческве снтуацнн, взятые на прокат нз экзнстенцналнстской драмы н раз- 
работанные советскнмн штампамн, в своём сценнческом воплоіцешій требу- 
ют контрастных средств. Нм актёры предпочлн однообразную плавность лож- 
нопснхологнческого аналнза.

Мы броднм по старым дорожкам дворцового парка, наблюдаем как веру- 
юшне свонмн снламн восстанавлввают разрушенную церковь н около шах- 
матного клуба встречаем одного нз старейшнх актёров гомельского театра — 
Сергея Павловнча Остроумова. Вместе с выпускннкамн московского ГН- 
ТНСа он закладывал основы нынешнего театра в те самые 30-е годы, став- 
шне обьектом однозначного отрнцання. Когда встречаешь такнх людей, не- 
вольно по-другому смотрншь н на “чёрное десятвлетне”.

Складываюіднйся сегодня стереотнп в воспрнятнн 30-х разрушается. На- 
чннаешь чувствовать сложную цветовую гамму временн. Она — не в оправ- 
даннн полнтнкн, ндеологнв властн, однозначно варварскнх. Как моглн людв 
жнть, работать, чему-то радоваться, что-то создавать...? Трагнзм — это не 
сплошное серое полотно, это проступанне нных красок, снлуэтов, пейзажей 
нз тёмной ночн. Естественно, мы просто не можем не поннтересоваться его 
мненнем об ндуіцнх постановках.

Свой творческнй путь гомельскнй драмтеатр когда-то начннал с постановкв 
лучшнх пьес русской класснкн, шлн “Ревнзор” Гоголя, “Чайка” Чехова, “Васса 
Железнова” Горького, “Беспрнданнвца” Островского. Тем более неожнданно 
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было обнаружнть, что в репертуаре сегодняшнего коллектнва класснкн — нн 
русской, нн зарубежной — вообіце нет. Класснку в Гомеле уже давно не 
ставнлн. Долгне годы в репертуарной полнтнке театра основной акцент делается * 
на снюмннутно-актуальные, модные пьесы. Репертуар не рассчнтан на 
долголетннй контакт co варослеюіцнм н меняюіцнмся зрнтелем.

Однако, в афнше любого сценнческого коллектнва есть постановкн, ко- 
торые ннкогда не становятся вехамн на его творческом путн, но без которых 
немыслнмо суідествованне театра. У гомельчан это — внртуозный “Семей- 
ный ункенд” Жана Пуанкарэ. Мроннчный, лёгкнй, на одном дыханнн сде- 
ланный Л.Монаковой спектакль реабнлнтнрует естественное желанне рядо- 
вого зрнтеля прндтн в театр, чтобы снять стресс, отдохнуть от бытовых не- 
уряднц н полнтнческнх баталнй, насладнться мастерством актёра. В стнхнн 
этой салонной комеднн актёры словно с полуслова поннмают друг друга на 
сцене н получают удовольствне от собственного нсполнення. Банальные сн- 
туацнн комеднн Ж.Пуанкарэ здесь обыгрываются как пнкантные снтуацнн. 
Нроння над трнвнальной нсторней семейного адюльтера, над анекдотом “жена 
вернулась нз команднровкн”, рассказанного с театральной утончённостью н 
лукавством, прнсутствует н в оформленнн спектакля. Масштабу страстей се- 
мейного значення как нельзя лучше соответствует выгородка нз мебельного 
магазнна, в замкнутое пространство которой художннк С.Кулаженко помес- 
тял персонажей. Мотнв треугольннка настойчнво, на все лады варьнруется н 
в архнтектуре, н в цветовой гамме костюмов н декорацнй. Трн дверн, трн 
домнннруюшнх цвета страстн — красный, чёрный, белый. Даже носовой платок 
красным треугольннком “подмнгнвает" нз парадного пнджака хозянна дома.

Художннк ненавязчнво острнт н тогда когда обыгрывает сочетанне ка- 
мерного пространства выгородкн с “джентльменскнм набором” предметов 
салонной роскошн. Тут н подавляюідая свонм велнчнем хрустальная люстра, 
н застеленые белымн шкурамн кресла, н павлнньн перья, свнсаюіпне co стен. 
Дамы, разгулнваюьцне по утрам в вечерннх туалетах, н проявляюіцне галан- 
тность мужчнны в белых пнджаках с блестяіцнмн бабочкамн, как нарядные 
манекены в внтрнне большого уннвермага, становятся частью ннтерьера.

Режнссёр с чувством меры н нроннческой остранённостью нспользует весь 
набор прнёмов хорошо скроенной комеднн ннтрнгн. С того временн, как Софн 
застала своего мужа с полуголой нензвестной девяцей, н несостоявшнйся 
любовняк, выкручнваясь, вынужден прнбегать к её помоціп, взывая жену 
уверовать в невннность этого молодого создання, спектакль стремнтельно 
двнжется от одного парадокса к другому. Одна нелепость нензбежно порож- 
дает другую, н все трн героя оказываются жертвамн невероятной путаннцы, 
которую катастрофнческн не могут преодолеть. Намерення героев не совпа- 
дают с результатамн нх уснлнй. Своеобразный механнзм саморазвёртывання 
этого спектакля запускает актёр прнродного комнческого дара — В.Чепе- 
лев. Стефан — Чепелев может с умным вндом оправдывать самую абсурд- 
ную снтуацню, ловко жонглнруя самымн расхожнмн формамн поведення. В 
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конкретных обстоятельствах онн нелепы, смешны, но почему-то безошнбоч- 
но срабатывают. Тонкая, холодновато-нроннчная актрнса, с шармом н гра- 
цней — Л.Корхова прекрасно нграет Софн в стнле “комнльфо”. Может быть, 
чересчур броско, крнклнво на фоне этнх актёров выгляднт Л.Алейценко, нг- 
раюгцая мадам Мадлен — женшнну нагловатую, “плошадную”, лншая себя 
нзыска н отточенностн. Несколько развязно для жанра светской комеднн су- 
шествует С.Дубровнна —Жюлн.

После развлекательного представлення — “на десерт’’ театр вновь воз- 
врашаст нас к ссрьёзному репсртуару, выражает свон гражданскве прнстрас- 
тня. Жалко, но последннй натаповскнй спектакль “Зверь” явно неудачен. 
Это, образно говоря, эскнз для собственной мастерской. Нз него еідё не по- 
лучнлась картнна, которую можно выставлять на верннсаж. Спектакль не 
нмеет точного адреса н размыт по жанру: нн детская утренняя сказка, нн 
ннтеллектуальная фялософская прнтча. Это нсторня о том, как после ядер- 
ной катастрофы уцелевшне людн, потерявшне память прошлого н отброшен- 
ные к первобытно-прнмнтнвному состоянню сознання, бродят по Земле в 
понсках себе подобных, наталкнваются на обломкн разрушенной цнвнляза- 
цнн, прнспосаблнвают нх для снюмннутных потребностей. В ннтерпретацян 
гомельского театра она прнправлена экзотякой фантастнческой сказкн нз детской 
княжкн. Атмосферы вселенской катастрофы, апокалнпснса, на фоне которой 
разворачнвалнсь бы событяя н которые необходнмы для создання ннтеллек- 
туального поля прнтчн, спектакль гомельчан начнсто лншён.

В репертуаре мы не увнделн спектаклей на тему особенно здесь актуаль- 
ную — о чернобыльской аварнн. Фальшь н условная рнторнка скороспелых 
драматургнческнх поделок о зоне, кое-где появявшяхся вдалн от Беларуся, 
здесь чувствуется острее. Но вот в “Звере” реальная снтуацня давала воз- 
можность пропнтать спектакль ояіуіценнем непоправнмой беды, внестн в 
фантастяку трагнческнй заряд реальностн. Но даже в такнх опосредованно 
аллегорнческнх формах это не звучало. Слабая, тяжеловесная, вторнчная пьеса 
М.Гннднна н В.Сннкевнча кажется некнм абстрактным фнлософствованнем 
о человеке, вроде такях вот однодневок о Чернобыле. Ннсценнровкн по “Пос- 
ледней пасторалн” А.Адамовяча, “Повелнтелю мух” Голдннга, пьеса “Две 
стрелы” А.Володнна — нной, блнзкяй даже сюжетно, хорошей лятератур- 
ной пробы матернал. He очень растрачяваясь на длннные фнлософскне мо- 
нологн, которые снльно отяжеляют спектакль, лншая его дннамнкн, актёры 
нграют на экзотнческнх красках “первобытностн”.

На фоне серого шатра гор Мать (Э.Батенкова) н дочь (С.Дубровнна) 
напомннают куперовскнх аппачей, а Отец (В.Бедношея) — в телогрейке н 
купальной шапочке — бутафорского манкурта. Спектакль двнжется ннер- 
цней сюжета, людн встретнлн Зверя, к нему прнвыклн, а затем, увндев но- 
вого человека (В.Чепелев), без колебаннй отдалн ему Дочь — для продле- 
ння рода. Хотя Зверь (Д.З.Зубконнс) — куда цнвнлнзованней, чем остальные.

Всё же не случайно тема “закрытых” цявялнзацнй прнвлекла вннманне 
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театра сегодня. Самн себе порой напомннаем персонажей спектакля, натал- 
кнваюіцнхся на обломкн цнвнлнзацнн н не пытаюіцнхся вннкнуть, понять 
заложенный в ннх смысл. У разных людей — в музее, в театре, просто на 
улнце — мы спрашнвалн, где находнтся первое, сгоревшее в дыме войны 
деревянное зданне, в котором нгралн артнсты, заложнвшне нынешннй го- 
мельскнй областной ...

Уже стала класснкой недавно реабнлнтнрованная старая пьеса Н.Эрдма- 
на “Самоубнйца”, поставленная на многнх сценах страны. Обратялся к ней н 
гомельскнй театр. Фарсовая нсторня о том, как безработный обыватсль, па- 
разнт Подсекальннков решает стреляться нз-за куска лнверной колбасы, ко- 
торый для него якобы пожалелн тёша н жена, становнтся полем бутафорской 
борьбы разных соцнальных снл: Ннтеллнгента, Попа, Пнсателя. Онн пыта- 
ются будушую смерть Подсекальннкова ндеологнческн окраснть сообразно 
свонм полнтнческнм ннтересам. Фарс переходнт в трагнфарс, когда Подсе- 
кальннков раздумывает стреляться н хочет любой ценой остаться жнть.

Открывается занавес, раскрашенный в квадраты бордового цвета. Сцена 
почтн пуста, кое-где стонт старая мебель, на всём лежнт отпечаток 
обшарпанностн н запуіценностн. В сценографнческом решеннн С.Кулаженко 
добнвается двойного оійувцення: человек н предметы теряются в пустоте 
“развороченного быта с другой стороны, замкнутость коробкн сцены уснлена 
множеством клеток: занавес клетчатый, подвешена к колосннкам пустая птнчья 
клетка, сценнческая коробка — клетка. Кроме тюремной ассоцнацнн, связанной 
с временем пьесы — речь снова о “трндцатых”, — в сценографнческом решеннн 
воплошена аллегорня мёртвого мнра, покннутого душой, аллегорня всеобгцего 
самоубнйства, основанная на мотнве пьесы Н.Эрдмана (еслн клетка пустая, 
то где же душа?).

Решенне художннка скорее умозрнтельно. Такне находкн, как отдельно 
стояпше дверн, нлн тумбочка, в которой хранятся вместе лнверная колбаса н 
пнстолет, дают по театральным ошушенням больше “текста” о временн, не- 
желн перебор с клеткамн н бело-чёрнымн ангеламн. Однако, художествен- 
ный образ достаточно определён: спектакль мог бы быть о том, как покннула 
душа этот мнр н человека, оставнв ему лншь самоубнйство.

Но реальное сценнческое действне, концепцня режнссёра Лнднн Мона- 
ковой смеіцают содержанне в другую сторону. Акценты сделаны на давле- 
ннн ндеологнческнх формул на человека, растаскнваемого в стороны разлнч- 
нымн обіцественнымн снламн, которые требуют от него непременной граж- 
данской актнвностн, даже геронзма во нмя некнх ндеалов.

Прелесть спектакля в том, что всей ндеологнческой бутафорнн нлн бута- 
форской гражданственностн Ннтеллягента, Попа, Торговца, Пнсателя про- 
тнвопоставлены реальные, простые человеческне чувства: любовь н заботлн- 
вость Машн (Т.Гончаровой), тёіцн (Н.Корнеевой) по отношенню к нх не- 
путёвому зятю; страх смертн у самого Подсекальннкова.
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В первом акте Подсекальнйков в ввртуозном нсполненнн Ю.Фейгйна 
напомйнает скорее Хлестакова, точнее, новое воплоіценйе Хлестакова. Во 
всяком случае, лёгкость в мыслях у него — необыкновенная. Репрйзы Фей- 
гнна, Гончаровой, Корнеевой, В.Ткаченко й другвх — блестяіцне номера 
сатнрнческой буффонады, увлекаювцне зрвтеля с первых мгновеннй. Прйн- 
цйп строення спектакля — номерной, но он не переходнт в эстраду. Спек- 
такль сохраняет цельность й остроту жанрового решенйя за йсключенйем от- 
дельных репрйзных “пережнмов” (напрймер, блестяіцее йсполненйе ролв немого 
снвжает монолог Подсекалышкова с пйстолетом в руке).

Во второй частй спектакля в герое-колбасннке, которому навязывают роль 
борца за йдею, вместе с сопротйвленйем просыпается нечто человеческое. В 
фарс вклйнявается похороннный обряд, размышленйя о смертв; вопль пусть 
жалкого, суетлявого, трусоватого, но — человека. Однако спектакль про- 
должает катнться по рельсам комеднн, потому последняй патетйческйй мо- 
нолог Подсекальнйкова в зашнту жйвого человека не звучвт в полную сялу.

Через натуральные пережнвання простых, не способных к “ядейной борьбе” 
людей, бескорыстне й доброту Машн, тёшн утверждается право человека па 
обычную “негеройческую”жйзнь. В спектакле “Самоубййца” реалвзовалось 
то, что угадывалось й в другвх постановках: внйманйе й уваженне к “ма- 
ленькому человеку”. Театр всегда вьшгрывал там, где публнцйстйческйй па- 
фос не заслонял быопійй ключ жйзнй, трепыханйе ошйбаюіцегося человека.

В лучпійх спектаклях гомельского театра продемонстрнрованы непредв- 
зятость взгяда на ясторйю й современность, незавйсймость художественной 
мыслй. Непохожве по стйлю, выразнтельные режнссёрскне почеркн Л.Мо- 
наковой в Я.Натапова обновляют творческую атмосферу, поддержввают ху- 
дожественную неуспокоенность в труппе.

Кто бы мог подозревать, что в коллектнве зреет очередной конфлнкт. 
Снова — “гомельская снтуацня ”?

(В coaemopcmee с В. Мальцевым) 1989 г.
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Пасля бурных страсцей, дэманстрацый пратэсту, зваротаў вакол становішча 
Магілёўскага драматычнага тэатра і яго старажытнага гістарычнага будынка, 
сёння — у ім зацішша. Здаецца, удзел у сацыяльных змаганнях надоўга нагнаў 
аскому ў магіляўчан, наконт рэчаіснасці сучаснага быцця яны не маюць ілюзій, 
і таму яна іх у мастацтве не цікавіць. Тэатр для іх — магчымасць знайсці 
свой мікрасвет, які нічога агульнага з сучасным жыццём не мае. Трупа 
абсталёўвае новую пляцоўку былога Дома палітасветы і абжывае яе ў процілеглым 
мінуламу зместу накірунку. А праз вокны назірае за разгорнутай будаўнічай 
працай па рэканструкцыі старога тэатра — архітэктурна-гістарычнай спадчыны 
горада.

Вядома, сённяшняя глядацкая зала магіляўчан занадта вялізная для дра- 
матычнага тэатра, і сцэна — шырокая і неглыбокая — не вельмі прыстаса- 
ваная для складаных драматычных спектакляў. Але тэатр працуе, выконвае 
планы, абвяшчае бенефісы акцёраў і не скардзіцца. Узначальвае тэатр рэжы- 
сёр Ігар Перапёлкін.

У мінулым сезоне калектыў паказаў некалькі прзм’ер: “Зязюльчыны слёзы” 
А.Талстога, ‘Тэтыя вольныя матылі” Л.Герша, “Уваскрэшанне” I. Чыгры- 
нава. Чым жа спрабуе зацікавіць сённяшняга гледача магілёўскі тэатр?

Жанр спектакля “Зязюльчыны слёзы” вызначаны як камедыя. Гаворка 
ў ім ідзе аб правінцыяльнай актрысе, якая ўздумала вярнуцца дадому, да 
некалі пакінутага мужа, а ён даўно збяднеў, апусціўся, але ўсё яшчэ безнадзейна 
кахае сваю жонку. I на тры дні ўчыняе ёй “шыкоўнае” жыццё ў маёнтку багатага 
пана. Але мана хутка раскрываецца, і ў адрозненне ад п’есы А.Талстога, 
епектакль магілёўскага тэатра заканчваецца зусім не камедыйна, а па ўсіх 
правілах меладрамы: самазабойствам галоўнага героя Хамутова.

Яркі, маляваны заднік, на якім у перспектыве адлюстраваны на ўзгорку 
вясёленькі горад сярод лугоў, надае ўсяму, што адбываецца на сцэне, адценне 
штучнасці, цацачнасці: акуратныя калоны, што падпіраюць “нсба”, бутафорскае 
наваколле (пейзаж і дом адначасова), да якога пасуюць ледзь бутафорскія 
страсці-розыгрышы герояў. Персанажы дапаўняюць створаны сцэнаграфічны 
пейзаж нават вонкава — колерам касцюмаў (мастак Марк Волахаў).

У фінале першай дзеі ўзнікае гулянка з цыганамі, спевамі, скокамі. Гэтая 
“цыганшчына” закруціла герояў, вызначыла іх характары і ўчынкі. He толькі 
форма, але сутнасць жыцця людзей — цыганскі раманс, адначасова пошлы і 
шчыры, з каханнем шалёным як у Давыда Давыдавіча (У. Пятровіч), ці адчайна 
безнадзейным як у Хамутова (Р.Белацаркоўскі). Тройкі, шампанскае, жабрац- 
тва, брудныя шынкі, узнятыя пачуцці, стрэлы — аксесуары гэтага раманса. 
Невыпадкоза, нават самыя драматычныя эпізоды адбываюцца на фоне ледзь 
чутных спеваў. Па сутнасці увесь спектакль у пастаноўцы І.Перапёлкіна сыграны 
ў жанры цыганскага раманса. Але цыганскі раманс гэты даволі тонкага густу.
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У акцёрскім выкананні дасягнута патрэбная мера штучнасці дзеяння. Свят- 
лана Клімснка прадстае перш за ўсё актрысай, жанчынай, якая ўжо не можа 
не іграць у жыцці. Самыя шчырыя яе парыванні, успаміны пра сардэчнас 
трымценне ў вагоне цягніка, што праязджаў праз родныя мясціны; ці распо- 
вед пра вандроўнае жыццё ў гасцініцах, падаюцца крыху ўтрыравана, патэ- 
тычна, з адчуваннем сцэнічных катурнаў. Прычым актрысе С.Кліменка гэ- 
тае адценне ўзмоцненай тэатральнай эмоцыі ўтрыраванага дра.матызму ўда- 
ецца стварыць без усялякай істэрычнасці, напружанасці. Усё, што робіць яе 
гераіня на сцэне, нават самыя зневажальныя моманты (калі Маша “юрліва” 
заляцаецца да Бабіна, ці ўстае перад ім на калені), выглядае зграбна па фор- 
ме.

Іншыя персанажы: Яблыкаў (А.Ташкінаў), Бабін (У.Пятровіч), Ната- 
ша (Б.Амяльчэня), Шавердаў (Д.Аксёнаў) складаюць экзатычны фон ме- 
ладрамы. Асабліва запомніўся нейкімі нестандартнымі паводзінамі на сцэне, 
непрадказальнасцю, рэльефнасцю — пачтар у выкананні Д.Аксёнава. Гэта 
чалавек “з выхадкамі”, “выбрыкамі”. Прычым трукам можа быць не толькі 
па-звярынаму спрытны скок на гладкую калону ці нечаканы крык ад галаў- 
ной болі, але і асобным чынам вымаўлены сказ.

Персанажаў п’есы Наташу і Бабіна А. Галстой, верагодна, пісаў пад моцным 
уплывам Дастаеўскага. Ва ўсякім разе, у вобразс Наташы ёсць намёк на эк- 
зальтаваную, да шаленства ганарлівую Аглаю. У спсктаклі Наташы (В.А- 
мяльчэні) гэтай дастаеўшчыны не хапае. як нс сыграна блізкасць да Раго- 
жына ў Бабіна (У.Пятровіч).

Адзіным героем, які не ўпісваецца ў “пейзаж”, выглядае Хамутоў у вы- 
кананні Рыгора Белацаркоўскага. Е н дысануе з наваколлем не толькі сваім 
строгім чорным фракам, ён сапраўды чужы, недарэчны ў гэтым асяроддзі. 
Е н нагадвае Дон Кіхота з вялізнымі, тужлівымі вачамі. Але Дон-Кіхоцтва 
ягонае не рамантычнага кшталту. Гэта Дон Кіхот наадварот: г.зн. “скрозь 
каляровае шкло” глядзяць на свет усс астатнія персанажы, акрамя Хамуто- 
ва. А ён і вылучаецца сваёю нсверагоднай шчырасцю, натуральнасцю. Сцэн- 
ічныя героі спектакля ўяўляюць сабой набор тэатральных амплуа па-за часам 
і прасторай. Хамутоў Р.Беляцаркоўскага — не тып, а індывідуальнасць, і 
вельмі сучасная. У акцёра няшмат слоў. Запомніліся расцягнутыя інтанацыі 
“Ма-а-а-ша”, у якіх і каханнс, і натуральнасць, і самаіронія; уся яго высо- 
кая, трохі няскладная постаць; рукі, што вяла вісяць ўздоўж цела, рукі чала- 
века, які прывык усё дараваць, ва ўсім вінаваціць сябе, бездакорна пераносіць 
удары лёсу.

Хамутоў у выкананні Р.Белацэркоўскага — чалавек з іншага свету, дзе 
акцёрства, крывадушнасць, штучнасць — чужародныя, а пакахаў ён, на сваё 
ліха, жанчыну з тэатральнага кола. I таму гармонія іх немагчымая. Самаза- 
бойства ў фінале спектакля апраўдана, яно вынікае з характару героя.

I хочацца людзям вырвацца з замкнёнага кола тэатральнай банальнасці 
жыцця, і не могуць. Маша у рэшце рэшт убачыла ў Хамутове не натуральнасць 
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пачуццяў (аб якіх так марыла), а патэнцыяльнага тэатральнага героя. 
Самазабойства для Хамутова — выйсце з “тэатральшчыны”, якую ён разумее 
і не прымас. Выйсце з безнадзейнасці ўласнага існавання. Але для асяроддзя * 
ягоная смерць упісваецца ў той самы жанр меладрамы. “Ракавая страсць” і 
павінна скончыцца чым-небудзь ў гэтым родзе.

“Зязюльчыны слёзы” падаліся найбольш цікавым спектаклем магіляў- 
чан, таму не спынілася на ім падрабязна, хаця лідэрам пракату тэатра з’яў- 
ляюцца ‘Тэтыя вольныя матылі" ў пастаноўцы І.Перапёлкіна. Спектакль 
распавядае аб складаным нараджэнні кахання паміж невідушчым хлапчуком, 
што збег з-пад апекі маці, і ўжо трохі пацёртай жыццём дзяўчыны, якая пра- 
буецца на ролі ў порна-тэатрах. Спектакль з цікавасцю ўспрымаецца молад- 
дзю. Яго гуманістычны пафас, неадналінейныя адносіны паміж людзьмі, не- 
чаканыя псіхалагічныя павароты спрыяюць поспеху. Трохі шкодзіць, мяр- 
кую, гэтай пастаноўцы нейкі налёт “заходняга” жыцця, як мы сабе яго ўяў- 
ляем. Прычым прэтэнзіі “на Захад” няма ў афармленні М.Волахава: ася- 
роддзе, у якім знаходзяцца героі, распазнавальнае. На сцэне мы бачым не 
бытавае абсталяванне: ванная, кухня, адпачывальня размешчаны без аніякіх * 
перагародак. Здаецца, мы прызвычаіліся да сумяшчэння функцый жыццё- 
вай прасторы, да “вагоннага” існавання. Акрамя таго, сцэнічна выяўлена ад- 
чуванне прасторы невідушчым чалавекам, які не размяжоўвае яе на роўныя 
квадраты. Хлопчык вырашыў збегчы ад аднастайнага правільнага жыцця. I 
вось такая “няправільнасць”, сумешчаны побыт для яго і з’яўляецца споса- 
бам іншага існавання.

Налёту “амерыканізму" няма, бадай, толькі у выкананні Д.Аксёнава 
(Дональда). Гэты вобраз атрымаўся найбольш цікавым. Дональд абаяльны, 
чалавечны, яму верыш і спачуваеш з першай жа хвіліны. Вобраз маці ў 
В.Амяльчэні, актрысы інтэлектуальнай, якая тонка разумее розныя стылі, 
атрымаўся некалькі сухаватым, жорсткім. Актрыса і рэжысёр захапіліся 
вонкавым выглядам амерыканскай маці. He выяўлена галоўнае: любоў да сына, 
маці здаецца ворагам уласнаму дзіцяці. He атрымаўся і пералом у адносінах 
паміж маці і сынам, калі, разумеючы, што яе сын вырас, яна пакідае яму 
свабоду выбару, амаль прымушае яго самога вырашаць свае праблемы.

Арзамасцава (Джыл Тэнер) у сцэнах, калі забывае, што ўвасабляе аме- 
рыканскую дзяўчыну, якая марыць пра тэатр, іграе мякка, тонка, з гумарам. 
Але на акцёрскім выкананні ляжыць і непрыемнае адценне падкрэсленай раз- 
няволенасці: падраныя джынсы, грубаватыя рухі.

“Уваскрэшанне” (“Следчая справа Вашчылы”) у пастаноўках У.Матро- 
сава і В.Баркоўскага рэзка адрозніваецца ад таго, што ідзе на сцэне магілёў- 
скага тэатра. Гэта паэтычная варыяцыя на тэму п’есы І.Чыгрынава. Пасля 
яркіх, канкрэтна-побытавых ці падкрэслена штучных дэкарацый папярэдніх 
спектакляў — ва “Уваскрэшанні” пануе белы цюль, свечкі, белыя балахоны 
замест касцюмаў. На працягу ўсяго спектакля гучыць “касмічная” ці трансфар- 
маваная танцавальная музыка (рускі, яўрэйскі танцы), і галасы ўплятаюцца ў
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гэтую кампазіцыю белых ліній і гукаў. Мне падалося, што пры ўсіх выдатках, 
акцёры з задавальненнем выконваюць незвычайныя рэжысёрскія заданні: на- 
прыклад, некаторыя персанажы не ходзяць па сцэне, а толькі танчаць, некато- 
рыя так і не пакажуць свайго твару з-пад балахона. У спектаклі ёсць шэраг ціка- 
вых сцэнаграфічных і рэжысёрскіх знаходак: скажам, праекцыя Боскай Маці з 
сынам, што ўзнікае на белай тканіне, ці фінальная сцэна, калі ў глядзельную 
залу ляціць камень і вяртаецца назад з доўгім гукам разбітага шкла, разбурэння. 
Пасля чаго мы бачым як ўздымаюцца магільнікі са свечкамі на сцэне — метафа- 
ра тых жудасных знішчэнняў, якія прынесла за сабой паўстанне Вашчылы.

П еса Чыгрынава пастаўлена не як гістарычны спектакль, а як паэма- 
алегорыя. Так магчыма было ўвасобіць, скажам, “Песню пра зубра” 
М.Гусоўскага. Але п’еса Чыгрынава — гістарычная драма, і цікавая перш 
за ўсё, гэтым. Мяркую, мы яшчэ не прайшлі шлях стварэння дыхтсўнага 
беларускага гістарычнага спектакля, пасля чаго можна было б ставіць 
драматычныя балеты ў балахонах на тэ.мы гісторыі. Сёння гледачу ўсё ж такі 
важна зразумець, што падзеі адбываюцца ў XVIII стагоддзі, што дзеянне 
пераносіцца з Кіева ў Польшчу. I князь Радзівіл у рэшце рэшт павінен нечым 
адрознівацца ад рускага князя. Гістарычны спектакль прадугледжвае шэраг 
аксесуараў: гістарычна набліжаныя інтэр’еры, гістарычныя і нацыянальпыя 
касцюмы, выкананнс этыкету. Усяго гэтага ў спектаклі няма. Думаю, што не 
столькі з мастацкіх разлікаў, колькі з-за беднасці.

Усе тры спектаклі вельмі далёкія ад сённяшняга дня, сучасных праблем. Па- 
этыка іх набліжаецца да экзотыкі. Чым больш “экзатычны” матэрыял, тым больш 
у спектаклі акцёрскіх набыгкаў. Тэатр, думаецца, існуе сёння ў нейкай тэатраль- 
на-замкнёнай прасторы, штучным свеце. Гэты свет па-свойму прыгожы, там 
пануюць свае правілы, свае законы. Тэатр як бы заяўляе: так, сцэнічнае ма- 
стацтва не трыбуна, мы ведаем, што чаго наш глядач, мы не будзем яго паву- 
чаць ці выхоўваць. Мы даем яму магчы.масць адчуць пах старых куліс, паг- 
рузіцца ў свет штучна-сцэнічных страсцей, інтрыг і драя. Мяркую, што і не 
трэба рабіць з магілёўскага тэатра трыбуну ці інсцэніраваць публіцыстыку. 
Проста існуе столькі цудоўнай драматургіі, дзе, магчыма, не адмаўляючыся 
ад сваёй прыхільнасці да лёгкага жанру, да “добра зробленай п’есы”, дакра- 
нуцца да куды больш глыбокіх рэчаў (на камедыях Рацэра і Канстанцінава, 
А.Талстога ці Л.Карсунскага гэтага цяжка дасягнуць). Можна пажадаць 
тэатру час ад часу прарываць гэты трохі бутафорскі, штучны пікнік на фоне 
экзатычных кветак. Куды-небудзь: у духоўны космас ці зямны. Проста час 
ад часу разбураць існуючую бутафорыю менавіта тэатральных страсцей.

1995 г.
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Дзесяць гадоў — гэта мала і многа. Кароткае імгненне ў перспектыве 
тэатральнай гісторыі і ўзрост сталасці маладога тэатра. Ва ўсялякім выпадку, 
віцебскай “Ляльцы” ёсць на што азірнуцца, за плячыма тэатра — уласная 
гісторыя развіцця, станаўлення.

Наша стагоддзе — час вялікага пражэкцёрства. He толькі ў палітыцы, 
грамадскім жыцці, але і ў паўсядзённасці. Як часта бывае, збярэцца добрая 
кампанія, памараць, пагутараць, геніяльны праект прыдумаюць, застаецца 
нямногае — увасобіць яго ў жыццё. I вось тут і энтузіязм, сілы згасаюць, і 
некуды знікаюць. Дзесяцігадовае існаванне віцебскай “Лялькі” процістаіць 
нашаму падманліваму, уяўнаму часу — сваёй стабільнасцю, нейкай стара- 
моднай грунтоўнасцю, фундаментальнасцю. 3 амаль аматарскай вучнёўскай 
групы пры коласаўскім драматычным тэатры “Лялька”, нягледзячы на гады 
бадзяння па ДК і розных іншых неабсталяваных пляцоўках, стала сапраўд- 
ным Тэатрам.

Калі браць параўнанне з галіны дзіцячых казак, дык віцебская “Лялька” 
нагадвае мне домік Наф-Нафа — мураваную добрую крэпасць, якую ён бу- 
даваў-будаваў, цаглінка за цаглінкай, доўга і ўпарта, каб ніякі шэры воўк не 
змог разбурыць ягоны дом.

Тэатр-дом. Грунтоўны, прыгожы, утульны, гасцінны, добры. Такім і павінен 
быць тэатр для дзяцей, бо дзіцячае мысленне мае цягу да паняццяў Свету як 
вечнага Дому, стабільнага існавання. Сёння ў тэатра і ў прамым сэнсе ёсць 
цудоўны маленькі Дом-Палац у цэнтры горада з глядзельнай залай на 130 
месцаў і нават з уласным музеем лялек.

Разам з тым, у віцебскай трупы не знікае дух пастаяннай творчай няў- 
рымслівасці, несупакоенасці. Нязменны кіраўнік тэатра Віктар Клімчук, імпа- 
зантны вонкавы выгляд якога нібы выпраменьвае самавітасць, дабрабыт і 
спакой, на самой справе — чалавек глыбокага сумнення, вечнага пошуку, я б 
сказала, творчы самаед.

Сумненне, як вядома, прыкмета рэфлексіі. Пастаянная глыбокая рэф- 
лексія на фоне маральнай свядомасці — атрыбут амаль рэліктавай сёння інтэ- 
лігентнасці. Інтэлігентнасць стала адметнай рысай не толькі мастацкага кіраўніка, 
але і ўсяго тэатра, з’яўляецца выразнай прыкметай ягонага почырку.

Ужо ў 1992 годзе пасля спектакляў “Папялушка ”, “Казка пра Ямелю”, 
“Лялсчнік”, створаных у прыдарожных умовах вандровак, “Лялька” заявіла 
аб сабе як тэатры высокай сцэнічнай культуры, што дорыць дзецям хараство, 
узноўленую магію і чарадзейства тэатральнага відовішча. У спектаклях не 
было неахайнасці, зробленых абы як дэталяў. Тэатр пачаў сваю дзейнасць з 
высакароднага асветніцкага тону і прывучаў дзяцей да прыўзнятай падзейнасці 
самога акта наведвання тэатра. Прычым, кожны спектакль быў выкананы ў 
рознай сцэнічнай тэхніцы: марыянеткамі, пальчатачнымі або знакавымі лялькамі.
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Асабліва запомніўся спектакль “Папялушка”, дзе дэманстратыўная кідкая 
прыгажосць яго (мастакі Ганна і Алесь Сідаравы) з’явілася працягам стылізацыі 
пад зграбнае і чапурыстае XVII стагоддзе з напудранымі парыкамі, атласнымі 
касцюмамі і галантнымі адносінамі. Лялькі ў пышных сукенках з пералівамі 
колераў, у высачэнных парыках (аб такіх цацках дзеці мараць у фантазіях і 
снах) узнікаюць у чорнай прасторы мінітэатрыка, апраўленага ў дэкаратыўную 
раму заслонаў і завіткоў. Акцёры, апранутыя ў бальнае адзенне, выглядаюць 
нібы госці на балі ў Папялушкі. Чорная прастора казкі пазбаўлена зямнога 
прыцягнення. Гісторыя пра бедную Папялушку псратвараецца ў прыгожую 
паэму пра рамантычнае каханне.

Паступова “Лялька” здабыла любоў не толькі віцебскіх хлопчыкаў і дзяў- 
чынак, іх тат і мам. Сёння віцебская “Лялька” — адзін з лепшых тэатраў 
Беларусі, з моцнай трупай, у склад якой уваходзяць такія цікавыя лялечнікі 
як Ю.Франкоў, А.Маханькоў, В.Корзун, Ю.Сяменчанка, Н.Шабанава, У. 
Бублякоў, Л.Мартынава, А.Рыхтар і інш. Шкада, што трупу пакінула С.Лу- 
нёва. У тэатры складаны і разнастайны рэпертуар, поўныя залы, прынадныя 
маршруты замежных гастроляў. Яму ёсць чым ганарыцца, але ўяго адсутн- 
ічае тон самазадаволенасці.

“Твар” тэатра вызначыўся не адразу, іншы раз выяўляўся пакутліва. 3 
прыходам у трупу выдатных тэатральных мастакоў-сцэнографаў Ганны і Алеся 
Сідаравых адметнай і нязменнай рысай “Лялькі” становіцца маляўнічасць 
пастановак. Але гэта не проста стварэнне спектакляў, зыходзячы з законаў 
жывапісу. Для мастацкага мыслення рэжысёра і сцэнографаў характэрна пры- 
хільнасць да двайной ці нават трайной стылізацыі. Форма многіх спектакляў 
“Лялькі’ (“Загубленая душа, альбо Пакаранне грэшніка ”, “Папялушка”, 
“Хлопчык-зорка”) нагадвае стылёвую матрошку: на стрыжань казкі ці сю- 
жэта “апранаюцца” розныя стылявыя “сукенкі” — візуальныя рады спек- 
такля. Спалучэнне ў адной пастаноўцы розных жывапісных ці тэатральных 
стыляў стварае дадатковы змястоўна-мастацкі эфект, а не прыводзіць да простай 
сумы эклектычнага відовішча.

Для сучаснай сцэнічнай мовы характэрны шлях не наперад, а назад, у 
глыбіню эпох, г.зн. чыста постмадэрнісцкі ход — засваенне культурнай 
прасторы, гульня тэатральнымі мадэлямі мінулага часу. Але падарожжа ў 
мінуўшчыну можа быць розным. Самы распаўсюджаны шлях — стылізацыя, 
узнаўленне мастацкага стылю і тэатральнай формы ў нязменным выглядзе 
сучаснымі сцэнічнымі сродкамі. Сёння стылізацыя вычэрпвае сябе. Што можна 
яшчэ выціснуць з батлейкі, калі браць яе як цэласную форму спектакля? Мы 
бачылі розныя варыянты стылізацыі батлейкі беларускімі тэатрамі: “Рыгорку 
— ясную зорку” (Магілёўскі тэатр лялек), “Дзіця Віфлеема” (Тэатр-студыя 
кінаакцёра), “Цар Ірад’’ (Дзяржаўнытэатрлялек), “Мечанёла” (Маладзечанскі 
тэатр лялек). Сёння куды цікавей, калі старажытным жанрам карыстаюцца 
не прамалінейна, а ўскосным шляхам, як спосабам арганізацыі прасторы ці 
акцёрскага існавання, як мастацкім матывам, канструктыўным прыёмам. У 
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спектаклі для дарослых “Загубленая душа, альбо Пакаранне грэшніка" (паст. 
А.Жугжды, маст. А.Сідараў) батлейка скарыстана як элемент культурніцкага 
калажу, як адна з начынак ш.маслойнага мастацкага пірага. Побач з батлейкай * 
у згаданым спектаклі існуюць жанр маралітэ і антураж ландшафтнага магнацкага 
тэатра.

Дыдактычная гісторыя пра непадзельнае каханне і прагнасць да грошай 
меланхалічнага пана Альберта, які прадаў душу Д’яблу, навеяна казачна- 
фантастычнымі творамі Яна Баршчэўскага і беларускім фальклорам. Яна ра- 
зыгрываецца як марыянетачнае батлеечнае прадстаўленне з букетам сцэніч- 
ных эфектаў накшталт з’яўлення Д’ябла ў трох абліччах, танцам ажываючых 
статуй у палацы Альберта ці Вальпургіевай ночы магільных прывідаў і пач- 
вараў. Гэтую гісторыю нібы разыгрываюць шкаляры езуіцкага калегіума, за- 
баўляючы гледачоў у інтэрмедыях, каментуючы дзеянне. Пераапранутыя 
“шкаляры” выступаюць ужо ў “дэкарацыях” магнацкага тэатра ля даглед- 
жанага кола сажалкі (у спектаклі паводле старажытнай традыцыі занята толькі 
мужчынская палова трупы).

Такім чынам, плынь беларускай гістарычнай культурнай перспектывы па- 
шыраецца. Гэта не толькі ўзнаўленне батлейкі, але і маралітэ, прыгонны тэ- 
атр. Гэта значыць, што шлях у глыбіню эпох не вычарпаны. Сутыкненне 
розных мастацкіх стыляў мы бачым і ў спектаклі па казцы О.Уайльда “Хлопчык- 
зорка” (паст. В.Клімчук, маст. А.Сідараў). Мне здаецца, у “Хлопчыку-зорцы” 
атрымалася галоўнае: за вонкавым хараством і стылізацыяй, за рытуальнай 
прыўзнятасцю тону прыпавесці гісторыя пра пошукі дабрыні, гармоніі ма- 
ральнасці і прыгажосці не губляе займальнасці. Паэтычны твор О.Уайльда 
пра тое, як бяздушны хлопчык-прыгажун гоніць уласную маці, становіцца 
пачварай, а пасля доўга пакутуе, шукае маці і марыць аб яе дараванні, пры 
сцэнічным прачытанні можа стаць маралізатарскай байкай, сэнс якой умяш- 
чаецца ў прымаўку “He ўсё тое золата, што блішчыць”, а можа ператварыцца 
ў глыбокі рэлігійна-філасофскі твор пра суадносіны прыгожага і маральнага 
ў свеце. Спектакль В.Клімчука і А.Сідарава не пераходзіць мяжу залішняй 
узнёсласці, сімвалізацьп, але і не робіцца звычайнай побытавай гісторыяй.

Спектакль-роздум, сумная казка “Хлопчык-зорка” захоўвае сумненне ў 
магчымасці пераадолення злога ў свеце. У ім недзе мільгаціць думка аб тым, 
што бываюць на свеце грахі, якім няма даравання. Хараство без дабрыні ад- 
штурхоўвае. Фінал спектакля напоўнены смуткам і недамоўленасцю, магчы- 
ма, сустрэча хлопчыка- пачвары з маці адбылася ўжо на тым свеце. Гэтыя 
сумныя няясныя згадкі захоўваюць ауру беспрасветнай адзіноты закінутага ў 
свет невядома для чаго хлопчыка-зоркі (Л.Мартынава).

Дзве крайнасці казкі існуюць у спектаклі ў стылёвым кантрапункце: халодны 
космас вялікага свету і таямнічы, змрочны, але ў той жа час цёплы свет краявідаў 
і жанравых карцін “экрана” мінітэатра. Падвешаныя, нібы ў бязважкасці, 
марыянеткі і пустыя крыжы ад іх, размытыя цюлем чорныя і белыя постаці з 
павольнымі рухамі ствараюць уражанне беспаветранай прасторы, бесцялеснасці.
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Нейкія Вышэйшыя Сілы рыхтуюцца распавесці гісторыю старажытнага часу. 
Спектакль разгортваецца павольна, быццам гартаюцца скрыжалі летапісу. У 
сімвалічную прастору ўстаўлены гіперрэалістычны экран, дзе мы бачым і глухі 
лес, і дарогу, і палянку ля гарбатага мастка. Мяккія карычневыя, палевыя 
колеры дэкарацый нібы створаны пэндзлем старажытных галандскіх майстроў. 
Спалучэнне вялікага аб’ёму, размытай, бязважкай прасторы і маленькага экрана 
з філіграннай распрацоўкай дэталяў стварае эфект сюррэалістычнасці. 
Дадатковую экспрэсію ўносіць жывапіс святлом.

Вельмі часта “драматургію” спектакляў “Лялькі’ ствараюць змены 
люстэркаў ажываючага жывапісу. Ніводны тэатр сёння не можа пахваліцца 
такім багатым маляўнічым скарбам, такой мастацкай шчодрасцю. Але 
“жывапісныя спектаклі” “Лялькі” маюць цягу да драматургічнай статыкі. 
Праўда, статыка дзеяння кампенсуецца экспрэсіяй сутыкнення мастацкіх стыляў 
альбо накладаннем некалькіх аб’ёмаў прасторы. Рысай сучаснага сцэнічнага 
мыслення становіцца замяшчэнне цэлага мастацкага эфекта экспрэсіўнай 
выразнасцю адной дэталі. Удала знойдзеная эфектная дэталь імкнецца да 
мастацкай самастойнасці і замяшчае цэлае. Е й не патрабуецца “развіцця” ці 
гульні. Напрыклад, бывае настолькі выразная марыянетка (ці калекцыя 
марыянетак), што не важны сам сюжэт, адносіны з іншымі персанажамі 
(“Загубленая душа ”). Іншым разам здзіўляюць тэхніка і мастацкае 
вынаходніцтва зменаў дэкарацый заднікаў батлеечнага экрана. Яны і 
вызначаюць рытм спектакля (“Хлопчык-зорка ”). Агульны сцэнічны рытм 
альбо затухае, падпарадкаваны магіі відовішча, альбо наўмысна паскораны і 
пракручваецца ўхаластую ў аднастайнай паўторнасці прыёму.

Дзеянне, пабудаванае па прынцыпе каруселі з чаргаваннем песень, пры- 
танцовак, дыялогаў, мы сустракаем у многіх спектаклях: “Дапытлівы слонік’, 
“Церам церамок”, “Яшчэ раз пра Чырвоны каптурык”. Адсюль прыхіль- 
насць (асабліва бачная ў дзіцячых спектаклях) да музычна>а дзеяння, калі 
замест мудрагелістага малюнка сцэнічнага рытму ўстаўляецца аляпаваты му- 
зычны нумар маршавага плана. I тады замест характарыстыкі персанажа ці 
магчымага эпізоду напружанага дзеяння гучыць песня з агульным танцам.

Тым не менш, спектаклі “Лялькі” адметныя эладжанасцю акцёрскага 
ансамбля. Ва ўмовах ускладненай мастацкай мовы спектакляў лялькі — заў- 
сёды вельмі выразныя — застаюцца добрымі (нават воўк ці кракадзіл), за- 
баўнымі, “жывымі” ў руках акцёраў. Амаль усе спектаклі “Лялькі” не хава- 
юць лялечнікаў, дэманструючы стасункі выканаўцаў з лялькай. Таму акцёры 
альбо іграюць паралельна з лялечнымі персанажамі ролі каментатараў (па- 
дарожнікаў, шкаляроў), альбо дубліруюць у “жывым плане” ўласную ляль- 
ку, робячыся нават знешне да яе падобнымі. Напрыклад, у “Цераме-церам- 
ку”, створаным як беларускі сувенір (дэкарацыі — вышыўка на мешкавіне, 
аплікацыя з саломкі; на акцёрах — нацыянальныя святочныя касцюмы), 
знешняя прыгажосць спектакля, аднастайнасць рытму і музычных заставак 
“ачалавечваецца” акцёрскай ігрой (У.Бублякоў — Мядзведзь, В.Корзун —
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Ліса, А.Маханькоў — Воўк і інш.).
Планшэтныя лялькі “злых” звяроў — зусім не страшныя, не злыя, яны 

хутчэй няўдалыя хуліганы, чым драпежнікі. Тэхніка многіх акцёраў (Ю.Ф- , 
ранкоў, Ю.Сяменчанка) дазваляе ім ствараць падвойныя вобразы. Але што 
цікава: “жывы” спектакль ніколі не засланяе “лялечныЛялька ў спектаклі 
такая ж выразная, як і акцёр. Для сцэнічнага існавання акцёраў характэрна 
цеплыня, гумар, імправізацыя. кантакт з партнёрам, лялькай і гледачом. Ля- 
лечнікі ўмеюць знайсці нейкую адну яркую дэталь, рысу свайго персанажу, 
што вызначае ягоны вобраз і паводзіны.

Прысутнасць каментатараў-апавядальнікаў (а значыць акцёраў) у “жы- 
вым плане” стала амаль абавязковай умовай спектакляў віцебскай “Лялькі” і 
пагаржае ператварыцца ў штамп. Згаданы прыём паўтараецца часткова з 
той нагоды, што тэатр у бадзяннях па розных пляцоўках (звычайна надта 
вялікіх) для лялечнага прадстаўлення інстыктыўна імкнуўся паменшыць прастору 
гульні для лялькі, уводзячы невялікую па памерах батлейку ці экран. Гэта 
значыць, карыстаўся прёмам “сцэны на сцэне”. Аднак любую пляцоўку ўсё 
роўна трэба нечым запаўняць, “абжываць’. Так, побач з лялькай і маленькім 
экранам з’явіўся акцёр.

Сёння тэатр не адмаўляецца ад прыёму “сцэны на сцэне” не па тэхнічных 
прычынах, а зыходзячы з іншых мэтаў. Гэта дае магчымасць ускладніць ма- 
стацкую мову спектакля. Акрамя таго, гэты прыём сам стаў вынікам сцвярд- 
жаемай прыхільнасці віцебскай “Лялькі” да марыянетачнага спектакля, ме- 
навіта марыянеткі ператварыліся ва ўлюбёную тэхніку прадстаўленняў.

Тэатр “Лялька” — у росквіце творчых сіл. У ім сабраліся не толькі тале- 
навітыя мастакі, кожны са сваім лёсам, уласнай індывідуальнасцю, але яшчэ 
і проста цудоўныя людзі. I гэта таксама стварае незабыўнае “аблічча ”, выраз 
твару тэатра.

1996 г.
М

ЎТ
О

Ж
ІЙ

 Ш
Ф

Ш
ТШ

М
9

111



ш
жі гш

ы
тнгтм

оібт

Даўно мінуў той час, калі ў нас раслі новыя тэатры-студыі, як грыбы 
пасля дажджу. Студыйны рух, што разнастаіў тэатральны мікраклімат краі- 
ны на працягу амаль дзесяцігоддзя, ціха спыніў “цячэнне сваё”. Мала каму 
ўдалося выжыць, трансфармавацца арганізацыйна і творча. Самай “шчаслі- 
вай” аказалася студыя “Дзе-Я?”, узятая пад апеку гарадской уладай і перат- 
вораная ў муніцыпальны тэатр Заводскага раёна г. Мінска.

Студыйны рух на пачатку 90-ых гг. на Беларусі змяніўся небывалай дзіўнай 
рэччу: некалькі тэатраў, адкрыта ці прыхавана, існавалі як прыватныя ініцы- 
ятывы. Калі ў студыях “прыватнай ініцыятывай” быў энтузіязм яе ўдзельн- 
ікаў (усе гатовы былі працаваць бескарысліва, весці напаўгалоднае існаванне 
і г. д.), дык трупы новага тыпу ўзніклі менавіта як пракатныя тэатры (а не 
эксперыментальныя студыі), існавалі на грошы мецэната або самі спрабавалі 
зрабіцца прыбытковым камерцыйным прадпрыемствам. Я маю на ўвазе Аль- 
тэрнатыўны тэатр часоў сумеснай дзейнасці з Клас-клубам, прыватны тэатр 
на Юбілейнай плошчы і Незалежны тэатр у Гомелі.

3 іх выжыў толькі Незалежны тэатр. “Альтэрнатыўны” распаўся, з яго 
вылучылася трупа з назвай “Малы тэатр” пад кіраўніцтвам І.Забары, які імкнец- 
ца знайсці сваю культурную нішу. Тэатр на Юбілейнай таксама рассыпаўся 
з-за непамернай аплаты за арэнду памяшкання.

“Незалежны” ў Гомелі праклаў стабільную “глядацкую сцежку” (невял- 
ічкае памяшканне каля рэстарана “Тры прыступкі” з шыльдай тэатра ў го- 
радзе ведаюць, любяць і чакаюць новых спектакляў) I нядаўна, падчас “Сла- 
вянскіх тэатральных сустрэч”, атрымаў прызнанне прафесіяналаў.

13 кастрычніка 1997 г. “Незалежны” ў Гомелі святкуе свае пяцігоддзе. 
Яго нараджэнне звязана з імем гомельскага, а пасля маскоўскага бізнесмена 
Рыгора Фігліна. Яшчэ працуючы ў родным Гомелі, Рыгор займаўся “ма- 
ладзёжным вольным часам” і арганізоўваў канцэртныя выступленні знакам- 
ітых акцёраў і музыкантаў. Пазней разам з І.Крутым ён удзелыйчаў у арга- 
нізацыі канцэртнага прадпрыемства “Арс” і, нарэшце, стаў дырэктарам ак- 
цыянернага прадпрыемства па выпуску грампласцінак “Апрэлеўскі завод”. 
У пэўны момант лёс зводзіць Рыгора Фігліна з “няўжыўчывым ”, але тале- 
навітым рэжысёрам Якавам Натапавым, які знаходзіцца ў чарговым “раз- 
ладзе з тэатральнай рэчаіснасцю”. Яны вырашаюць стварыць уласны тэатр. 
Дзякуючы высокай культуры і небанальнай рэпертуарнай арыентацыі новы 
калектыў даволі хутка заваяваў прызнанне гомельскіх гледачоў.

Першым ударам па тэатры стала трагічная гібель Рыгора Фігліна, які 
быў па-зверску забіты ў сваёй маскоўскай кватэры ва ўзросце 37 гадоў. Гал- 
іна Шофман, сястра мецэната, палічыла неабходным падтрымаць тэатр — 
дзіця горада і брата. I тэатр працягваў жыць. Другім ударам па “Незалежна- 
му” стаў адыход ягонага мастацкага лідэра Я.Натапава, які застаўся верным 
свайму наравістаму характару. Але “Незалежны” для Г.Шофман зрабіўся 
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сям’ёй, другім домам, аб’ектам штодзённых турбот і трывог. 1 тэатр зноў 
выжыў, вылучыў са сваіх шэрагаў новага мастацкага лідэра — цудоўнага 
акцёра Андрэя Троіцкага.

Рытм і ўмовы існавання “Незалежнага’ іншыя, чым у любога дзяржаў- 
нага тзатра. Е н паказвае два спектаклі ў тыдзень, рыхтуе дзве прэм’еры ў 
год і ў штаце мае толькі чатырох акцёраў — Галіну Анчышкіну, Таццяну 
Булгакаву, Сяргея Чугая і Андрэя Троіцкага. Іншыя акцёры працуюць у 
канкрэтных спектаклях на дамове. 3-за непамерна высокай арэнднай платы і 
кошту электраэнергіі тэатр іграе ў неацепленым памяшканні ледзь не з сака- 
віка; практычна не мае магчымасці арганізаваць гастролі. Афармленне над- 
звычай сціплае, аскетычнае, глядзельная зала разлічана на 200 месцаў. Не- 
звычайная сцэна — няправільнай геаметрычнай формы, і гледачы знаход- 
зяцца з трох яе бакоў. Такая зала настройвае на інтымную размову, на да- 
верную інтанацыю. Але не гэтыя ўласцівасці любой камернай сцэны вызна- 
чаюць мастацкае аблічча Незалежнага тэатра. Е н цікавы гледачу імкненнем 
да спектакляў псіхалагічнага парадокса, зробленых у элегантнай, зграбнай, 
лёгкай форме. У яго рэпертуарнай афішы і пастановачным стылі няма праві- 
нцыйнасці. Е н не другасны. Е н спрабуе найперш знайсці “сваю” п’есу. На 
ягонай сцэне ідзе шмат заходняй драматургіі з так званай “добра зробленай” 
структурай, з глыбінёй чалавечых адносін, з па-брадвейску дакладнай тэхн- 
ікай пабудовы сюжэта. Канфлікт часта завязаны на любоўным трохкутніку. 
Тэатр не імкнецца стварыць атмасферу “заходняга” жыцця з дапамогай цы- 
гарэт “Мальбара”, разрэзаў на сукенках або ног, закінутых на стол, як тьшо- 
вых рысах незнаёмага побыту. Побыт увогуле мала цікавіць гэты тэатр. Га- 
лоўнае — элегантны стыль чалавечых зносін.

У гэтым сэнсе вылучаецца спектакль ‘Тульня каралёў” па п’есе П.Ко- 
гаўта (рэжысёр В.Бартосік). Тры персанажы: Франц, ягоная жонка Эльза, 
былы сябра сям’і і палюбоўнік жонкі Вальтэр — разыгрываюць адзін перад 
адным “спектаклі”, якія цягнуцца дзесяцігоддзямі. Вальтэр (А.Троіцкі) зна- 
ходзіцца ў хатнім зняволенні і верыць казкам Франца пра новыя перамогі 
фашызму ў нашы дні. Так муж помсціць за здраду жонкі. Неўзабаве выс- 
вятляецца, што Вальтэр даўно ведае праўду, але яго задавальняе двайная 
гульня Франца і Эльзы, бо апошняя цішком наведвае добраахвотнага пус- 
тэльніка. Містыфікацыя змяняе містыфікацыю, рэчаіснасць размываецца, і 
ўжо незразумела, хто каго, нарэшце, разыгрывае.

Апроч таго, п’еса мае “культурныя асацыяцыі”, перагукаецца са “Зняво- 
ленымі Альтоны” Ж.-П.Сартра, насычана паэзіяй цытат з шэкспіраўскіх твораў. 
Спектакль В.Бартосіка слабейшы за драматургію. У ім няма атмасферы “раз- 
мытай" рэальнасці, двайной-трайной гульні, у якой заблыталіся героі. Мы 
чамусьці павінны верыць, што стары габрэй Вальтэр (нейкі занадта харак- 
тарны, “напамаджаны” ў выкананні А.Троіцкага) дагэтуль жыве страхам 
гітлерызму, што ён злёгку “шызануўся” на сваіх вершах і перакладах. Відаць, 
ёсць ролі, якія не патрабуюць “скразнога дзеяння’’ ў пабудове, інакш губля-
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ецца іх загадкавасць. Іх варта ўвасабляць кантраснымі эпізодамі, з эфектам 
кароткага псіхалагічнага трука, паводле логікі інтрыгі дэтэктыва, накшталт 

* таго, як робіць гэта Агата Крысці.
У спектаклі занадта настойліва гучыць музычная тэма з “Кармэн” Ж.Бізэ. 

Знікае псіхалагічная вастрыня, разбураецца паэтычная структура п’есы. Ге- 
роям бракуе незвычайнасці. Але ж акцёрам добра ўдаюцца драматычныя сцэны.

Элегантна, лёгка, зграбна зроблены спектакль па п’есе Ф.Дарэн “Самая- 
самая” ў рэжысуры У.Караткевіча. Падвешаныя пустыя рамкі і рамачкі нібы 
чакаюць “карцінак” сцэнарыя, які, паводле сюжэта, піша галоўны герой п’есы 
Мацье (С.Чугай). Але гэты сцэнарый павінны прыдумаць і разыграць у жыцці 
ягоная жонка Раксана і невядома адкуль узніклы Дэвід. Яны лавіруюць на 
мяжы небяспечнай гульні ў пачуцці як допінгу асабістага існавання. А.Троіцкі 
—Дэвід, прылізаны, у цёмных акулярах, з марыянетачнай пластыкай і нечаканай 
зменай касцюмаў, уносіць у спектакль інфернальнасць. Гэта персанаж-здань, 
ці не народжаны фантазіяй Раксаны. Дэвід гуляе ў “асалоду адмовы, некахання’’ 
і амаль прымушае Раксану не любіць яго. Ізноў драматургія, абраная тэатрам, 
пабудавана на прыёме “гульні ў гульні”. Мацье піша сцэнарый, 
адштурхоўваючыся ад сапраўдных сітуацый. Але персанажы спектакля — 
не ад жыцця, а ад культуры. Раксана — гэта імя знакамітай гераіні Растана; 
Дэвід нагадвае Сірано дэ Бержэрака. Е н удыхвае каханне ў чужыя душы. 
Аднак гэтыя культурніцкія асацыяцыі зноў недаіграны акцёрамі. I рзжысёрам. 
Дэвід А.Троіцкага ў другой дзеі страчвае інфернальнасць, рамантызм, робіцца 
залішне абаяльным і таму... зразумелым. Фінал спектакля здзіўляе і бянтэжыць: 
як можа Раксана аддаваць перавагу мужу (драўлянай ляльцы!), калі яе кахае 
такі чароўны джэнтльмен Дэвід?!

Раксана ў выкананні Галіны Анчышкінай — натура тонкая і глыбокая. 
Актрыса здольная стварыць на сцэне вобраз жанчыны, якая прымае ўмовы 
жыцця-гульні, якая насміхаецца над гэтымі ўмовамі. Нізкі хрыплаваты голас, 
асаблівая гаворка нараспеў, з акцэнтам амаль на кожным складзе ўзмацняюць 
у гераінях Г.Анчышкінай прывабнасць позняга хараства. Праўда, яе Раксане 
не хапае рамантычнага растанаўскага парадокса, які ляжыць у аснове п’есы 
Ф.Дарэн: захоўваючы вернасць мужу, Раксана “не заўважыла”, як аддала 
душу Дэвіду. Е н ведае ўсе інтымныя падрабязнасці яе кахання. Ё н нібыта 
сам перажыў іх з ёю... Мацье ў С.Чугая ператвараецца ў залішнюю фігуру. 
Е н не ўдзельнічае ў дзейсным канфлікце спектакля. Ё н толькі статыст падзей, 
пасіўная асоба ад аўтара. Таму трохкутнік выпростваецца да прамой: дуэлі 
Раксаны і Дэвіда.

Драматургія, якой тэатр аддае перавагу, падобная на гульню ў шахматы. 
Е ю захапляешся як спартыўным матчам ці дэтэктыўнай гісторыяй. Пасля 
прагляду некалькіх спектакляў застаецца адчуванне, як ад тэлесерыялаў. 
Спектаклі падобныя. Як быццам глядзіш адзін твор з працягам. Сюжэты, 
дэталі пастановак губляюцца, зліваюцца. Застаецца адчуванне элегантнай “сцёр- 
тасці” стылю. I хочацца прыгадаць словы У.Набокава пра тое, што мэта сап- 
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раўднага мастацтва “ляжыць насупраць ягонай крыніцы, гэта значыць, у месцах 
узвышаных і незаселеных, а зусім не ў густанаселенай вобласці душэўных 
выяўленняў

Між тым Незалежны тэатр даказаў, што яму падуладныя не толькі гульні 
для сытых людзей, але і ўсведамленне сучаснага нерва жыцця. Адзін з леп- 
шых спектакляў тэатра — “Дом для зачаццяў” па п’есе К.Драгунскай у рэ- 
жысуры У.Караткевіча. Пастаноўку вылучае цікава вырашаная прастора, яркі 
сцэнаграфічны вобраз. Дзеянне п’есы адбываецца ў старым садзе. Таму на 
подыуме мы бачым кволыя, хворыя дрэвы, што сплятаюцца ў кронах і ўтва- 
раюць шацёр. Па падлозе раскіданы сапраўдныя яблыкі. Бомж (А.Троіцкі) 
са смакам грызе іх, калупаецца ў кінутай кансервавай бляшанцы на засале- 
най паперчыне. Раптам сцэнічна “заігралі” натуральныя рэчы: яблык, які 
можна з’есці, бутэлька, якую можна дапіць... Падкрэсленая рэальнасць дэ- 
талі (мастак А.Троіцкі) суаднесена з сюжэтам п’есы. З'яўляецца з “дацкага 
каралеўства” Гаспадар саду — дзівакаваты, недарэчны, з тэатральнай патэ- 
тычнасцю тып (яго выдатна ўвасабляе С.Чугай). Ен асцярожна перабірае 
рэчы, удыхае пах анучак з куфра, прыслухоўваецца да гукаў старой музыч- 
най шкатулкі. Е н нават бярэ сапраўдную пілу і спрабуе распілаваць дошку.

Да Бамжа і Гаспадара далучаецца экстравагантная Жанчына (Т.Булга- 
кава). Яна штораз змяняе парыкі і сукенкі. I то бяжыць ад рэкету, то сама 
робіцца тэрарысткай з навязлівай ідэяй — шыць навалачкі. Дзіўнае з’яўлен- 
не кожнага персанажа, вычварная дзікаватасць паводзін адчужае канкрэт- 
ныя сцэнічныя рэчы, робіць іх сюррэальнымі. У гэтым спектаклі ёсць тое, 
чаго не хапае іншым пастаноўкам, — нясцёртасць сюжэта, стылю, драма- 
тургіі чалавечых адносін, востры погляд на жыццё, яркая, трапная мова. Адзін 
вобраз спалучаецца з іншымі і памнажае асацыятыўныя сэнсы,

Забруджаны сад, дзе гінуць птушкі, здыхаюць сабакі і які “насяляць 
забараняецца”, бачыцца персанажам “сыраежным занядбаным раем”. Месца 
жыхарства бамжоў, рэкеціраў і эмігрантаў у фінале пераходзіць ва ўласнасць 
інтэрната для сірот. Гэты сад-дом вырастае ў вобраз краіны, стыль нашага 
існавання, дзе насуперак “насяляць забараняецца” ўсё яшчэ цепліцца жыццё.

Сад — гэта таксама утопія, трызненне пра Дом, Сям’ю, гэта няздзейс- 
неная мара персанажаў. Бо кожны з іх — адзінокі, кожны — бомж у пэў- 
ным сэнсе небарака без пастаяннага месца жыхарства. У адной са сцэн спек- 
такля героі садзяцца за стол і п’юць гарбату — з самавара і з варэннем: 
ідыліяй рытуалу і рэчаў спрабуюць стварыць ілюзію Дому-сям'і. Бомж рас- 
казвае пра сваю маці-прыбіралыпчыцу... А Жанчына ўспамінае юнацкае ка- 
ханне, студэнцкі падпольны часопіс і спецразмеркавальнік. Гаспадар згадвае 
генеральскую сям’ю і польку Еву. Акцёры на сцэне не проста размаўляюць, 
у кожнага з іх ёсць пастаянны “занятак”: I аспадар — С.Чугай піша і вешае 
кардонкі з аб’явамі. Жанчына бегае на другі паверх страчыць навалачкі. Бомж 
—ахоўвае птушак.

Героі прагнуць распавесці гісторыю свайго жыцця. Унесці ў гулкую пра- 
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стору з механічнымі гукамі перманентнай “інвентарызацыі" сваё мінулае, свае 
асабістыя ўспаміны. I так супрацьстаяць паглынаючаму аўтаматызму існа- 
вання, дзе нават смерць мае свой інвентарны нумар і “інвентарны” выраз...

I этая п’еса — “каляровая У ёй квяцістае слова і пярэстыя вобразы ўспа- 
мінаў. У адным з эпізодаў Жанчына прыязджае з горада на іншамарцы з 
клубнікай у кошыку і “Піянерскай праўдай” у руках — матэрыяльнымі вы- 
явамі дзяцінства. Але гэтыя каляровыя каменьчыкі ўспамінаў, рэчаў, дзяці- 
нства — не спалучаюцца разам. Яны існуюць у спектаклі, як у каляровым 
сюррэалістычным сне,— рэльефна і аўтаномна, і ствараюць шчымлівую тра- 
гедыйнасць п’есы і спектакля.

Шкада, што ў цікавай пастаноўцы У.Караткевіча зроблены такі сусаль- 
ны фінал: кранальныя пацалункі Жанчыны і яе былога каханага. Варта адз- 
начыць: Незалежны тэатр не супрацыіастаўляе сябе Гомельскай драме. На- 
адварот, галоўны рэжысёр аблдрамтэатра Уладзімір Караткевіч стварыў на 
Незалежнай сцэне адзін з лепшых сваіх спектакляў.

“Амфітрыён” можна назваць рэжысёрскім дэбютам Андрэя Троіцкага. 
Е н набліжаўся да гэтай прафесіі паступова. Спачатку заваяваў аўтарытэт сярод 
акцёраў выдатным валоданнем “школай”. Яго практычна немагчыма пазнаць 
у розных спектаклях, настолькі ён пераўвасабляецца. Разам з касцюмам змяняе 
выгляд, але галоўнае — сутнасць новага персанажа. У спектаклі “Гэтыя вольныя 
матылі” адбываецца нават узроставая трансфармацыя: сляпы — герой Троі- 
цкага — выглядае на сцэне юнаком, пластычна, “усім целам” вымяраючы 
прастору.

У некалькіх спектаклях А.Троіцкі паспрабаваў сябе ў якасці мастака, асабліва 
паспяхова — у “Доме для зачаццяу”. I нарэшце — ягоная рэжысёрская ра- 
бота ў спектаклі “Амфітрыён”, вылучаная сярод лепшых на “Славянскіх тэ- 
атральных сустрэчах-97”.

Умоўнае “антычнае” афармленне з белымі калонамі і блакітным заднікам 
не ўтойвае сваёй бутафорскай прыроды. Калону можна сарваць у парыве эмоцый 
і скарыстаць з іншымі мэтамі. Размоўная інтэлектуальная прыпавесць П.Хакса 
насычана філасофскімі парадоксамі і дыспутамі. Дзіўна, але ў інтэрпрэтацыі 
Незалежнага тэатра яна не стала сумным, павучальным відовішчам. Тут у 
кожнага персанажа ёсць уласная “праўда” і магчымасць спарадзіраваць са- 
мога сябе. Амфітрыён (С.Чугай) — прымітыўны воін, які дзеля ўзнагароды 
— лаўровага вянка — пралівае кроў і здабывае славу невядома для каго. Е н 
не майстра ў выказваннях пачуццяў ці ў філасофскіх тлумачэннях. Яго лёгка 
спарадзіраваць, ён сам выглядае як пародыя на героя. I ўсё ж такі ён — 
чалавек, бо недасканалы.

Затое Юпітэр у выкананні А.Караткевіча — красамоўны да скорагаворкі. 
Яму цесна ў вобразе Амфітрыёна, у якім ён з’явіўся Алкмене, гэтаксама як 
ягонаму тэмпераменту, розуму і духу цесна ў павуціне слоў. Пяшчотная, мяккая 
Алкмена (Т.Булгакава) хутка зразумела, калі перад ёю Бог, а калі — муж.

Але цэнтральным персанажам спектакля зрабіўся Созій А.Троіцкага.
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Маленькі, пластычны, як малпа, ён жыве сабачым жыццём, але ж пры гэтым 
захоўвае іранічную яснасць думкі і філасофскі спакой духу. Акцёр не губляе 
ніводнага павароту ду.мкі Созія, ніводнага слова. Ягонае выкананне — гэта * 
жывая думка на сцэне, пластычная гульня розуму. Бездань тэатральнасці і 
займальнасці. Ен зачароўвае філасофскімі парадоксамі, іранічнай сінкопай 
збівае “інтэлектуальнасць” прыпавесці і акунае яе ў парадыйную тэатральнасць. 
Спектакль — пра каханне і жыццёвыя каштоўнасці, якія кожны ўсталёўвае 
сабе сам.

Гомельскі Незалежны тэатр мае сваю пяцігадовую гісторыю.
Ен увайшоў у тэатральны беларускі кантэкст з уласным, ні да чыйго не 

падобным абліччам. Добрых часоў вам, вандроўнікі па жыцці...
1996 г.
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Эпіграфам да гэтага спектакля я б абрала біблейскія словы, што гучаць са сцэ- 
* ны: 'Усяму свой час, і час усялякай рэчы пад небам". Калі глядзіш сённяшняга 
а? "Гамлета", узгадваецца выдатная пастаноўка Барыса Луцэнкі шэкспіраўскай тра- 

гедыі 1989 года ў Тэатры-студыі кінаакцёра. Тыя ж спартыўныя "шведскія сценкі" 
2 па двухпавярховым перыметры сцэны, ледзь бачны жывапіс з тварамі святых, 
—g рухомыя, празрыстыя крэслы-троны, люк апраметнай на авансцэне, шэпт вады, 
: gj каменьчыкау і шапаценне бясконцага дажджу.
чЕ Шэкспіраўскі тэкст, як і ў "Гамлеце-89', значна скарочаны, некаторыя эпізоды
•~с адсутнічаюць, перасунуты ці аб'яднаны. Скажам, каларытная пара магільшчыкау 
SE (A. Ткачонак, Я. Лявонцьеў) вылазіць з пекла яшчэ ў першым акцеры спектакля 
2 са словамі: "Рыць ці не рыць" , загадзя зніжаючы тэкст будучага маналога Гамлета. 
в Для Барыса Луцэнкі ўвогуле ўласцівае мысленне гістарычнымі асацыяцыямі і 
S ідэямі. Е н вольна абыходзіцца з літаратурным матэрыялам, з гістарычным часам. 
2 У яго спектаклях адчуваецца прысутнасць усёй Гісторыі. He выпадкова ён не можа 
2 інтэрпрэціраваць толькі п'есу. Е н заўсёды будуе ўласную логіку, уласную канцэп- 
* цыю па канве п'есы і эпох. У спектаклі звычайна захоўваецца не логіка падзей, a 

логіка развіцця ідэі. Гэта рэжысёр-канцэптуаліст. Сітуацыя шэкспіраўскай п'есы 
разглядаецца як універсальная. Рэжысёр быццам скідае мастацкае пакрывала і пра- 
біваецца да канцэптуальнай схемы.

Для Б.Луцэнкі зварот да Шэкспіра заўсёды быў праграмным. Успомнім 
'Макбета" з Р.Янкоўскім і А.Клімавай на Рускай сцэне, "Гамлета" Тэатра-студыі 
кінаакцёра з Ю.Казючыцам у галоўнай ролі. У "Макбеце" галоўнае, хвалюючае 
сцэну і залу пытанне было: "Што ёсць зло?". У "Гамлеце-89" змястоўны цэнтр 
перасоўваецца ў бок праблемы: ці можна процістаяць злу, ці магчыма змяніць поступ 
гісторыі паводле законаў розуму і гуманізму. Адказ быў тады дастаткова 
песімістычным. Спектакль перапаўнялі безвыходнасць, канстатацыя нязменнасці 
крывавай гістарычнай хады. Гэта быў погляд рэжысёра на перспектывы "смутнага 
часу", падмацаваны мастацкім аўтарытэтам Шэкспіра. Спектакль 1989 года быў 
цікавы не столькі арыгінальнасцю прачытання п'есы, колькі сугуччам з часам 
"перабудовы".

Гамлет 1999 года няздольны нават стварыць "звалку гісторыі". Ен б'ецца з 
ветракамі. А яго галоўныя апаненты застаюцца жыць і, смеючыся, спускаюцца ў 
глядзельную залу. Гэта адна з нямногіх навін сучаснага 'Тамлета" — лапідарны 
прыём, каб падкрэсліць думку пра невынішчальнасць Клаўдзіяў. Новы Гамлет 
стаў бледным ценем папярэдняга, бляклай копіяй, згубіўшай сувязі з часам і гледа- 
чом. Тое, што гучала ў канцы 80-х, стала бутафорыяй, бразганнем кардонавай 
зброяй. Відаць, нельга двойчы ўвайсці ў адну і тую ж раку.

Хаця, напрыканцы дзесяцігоддзя такім настальгічным жадапнем апантаныя 
многія рэжысёры. To В. Маслюк узнавіў свой некалі легендарны спектакль "Кле- 
менс" ("Час быка") на сцэне коласаўскага тэатра. To ажыўляе старыя спектаклі 
А.Ляляўскага — старэйшага Дзяржаўны тэатр лялек. I Б.Луцэнка напрыканцы 
90-х двойчы звяртаецца да першакрыніц сваіх калісьці праграмных пастановак: 
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"Раскіданае гняздо" і "Гамлет".
Але ўзноўленае "Раскіданае гняздо" на сцэне Рускага тэатра прапанавала сап- 

раўды новую версію твора Янкі Купалы. У ім адкрываюцца сёння глыбокія сімва- 
лісцкія карані. Біблейскія архетыпы (Лявон - Ной, Сымон - цясляр, Зоська - 
Марыя Магдалена і г.д.) накладваюцца ў пастаноўцы Б. Луцэнкі на шматзнач- 
насць фальклорных вобразаў-метафар беларускага жыцця. Прычым глыбокі куль- 
турна-рэлігійны зрэз, адкрыты ў п'есе Я.Купалы, тэатр намагаецца данесці ў су- 
часнай форме фолк-мюзікла.

Таму ў спектаклі заняты гурт "Этнас", гучаць традыцыйныя песні і іх сучас- 
ныя рок-апрацоўкі. Тэатр стварае новую версію "Раскіданага гнязда" як эпічную 
карціну беларускай ментальнасці, этапу самасвядомасці народа, асэнсавання траге- 
дыі разбуранага нацыянальнага жыцця самасвядомасці народа, асэнсаванне траге- 
дыі разбуранага нацыянальнага жыцця.

На сучасным "Гамлеце" ляжыць пячатка другаснасці. Нават тронныя крэслы, 
яія ў мінулым абыгрываліся як метафара ссунутай, змешчанай прасторы, што мае 
розныя сістэмы каардынат, сёння выглядаюць нейкімі шэзлонгамі, што захраса-
юць сярод дошак сцэны. *

Ядро канцэпцыі "Гамлета" засталося папярэднім: выкананне Клаўдзія і Пры- 
віду бацькі Гамлета адным акцёрам. Але калі раней гэта была сапраўды змястоў- 
ная знаходка: Клаўдзій і Гамлет старэйшы (у выканані А.Аржылоўскага) - бра- 
ты-блізняты не толькі па крыві, але і па духу. Дэспатычная ўлада ўкрадзена ў 
папярэднікаў разам са звычкамі, знешнім выглядам і жонкай. Ідэя двайніцтва як 
ценю злачыннай улады ў мінулым, сучасным і будучым набывала глабальны сэнс. 
Цяпер жа з'яўленне Р.Янкоўскага-Прывіду, штучна драпіраванага ў нейкія пад- 
раныя сеткі, не выклікае аніякіх асацыяцый. Гэта зноў такі штучная бутафорыя. 
Легкадумным блазнам, камікадзэ скача Палоній (А.Корчыкаў). Гэта не той ра- 
зумны, зямны ўправіцель, што трымае ніці інтрыгі і спружыны ўлады ў сваіх ру- 
ках і сам марыць аб троне, якім яго іграў напрыканцы 80-х Р.Шмыроў.

Новы Палоній квохча курыцай і адчувае незразумела пяшчотныя пачуцці да 
кволага бязмоўнага гарбуна. I Гамлет - С.Чэкерэс у гангсцерскім бліскуча-чорным 
плашчы, з выглядам прафесійнага забойцы, які, стоячы над Клаўдзіем, дрыжыць 
і калоціцца ад бяссілля, таксама выглядае бутафорскай лялькай. Гэты Гамлет не 
здольны ні на забойства, ні на павышаную чуллівасць, ні на бясстрашны роздум. 
Амаль на адной інтанацыі скарагаворкай агучаная роля пазбаўляе Гамлета самага 
галоўнага — думкі, мыслення. Невыпадкова маналог "Быць ці не быць" замене- 
ны фразай "жыць ці не жыць" У спектаклі сапраўды адсутнічаюць быційныя пы- 
танні. Гэты "Гамлет" канстатаваў катастрафічны недахоп "шэрага рэчыва ', няз- 
дольнасць думаць напрыканпы другога тысячагоддзя -- на сцэне, а значыць, і ў 
жыцці.

Спектакль не ўратоўваюць асобныя эмацыянальна ўзрушаныя сцэны прыкла- 
дам, выдатная ігра С. Кузьміной-Гертруды, уладарнай.велічнай, якая выдае ду- 
шэўную слабасць, хістанне, сумненне ў сцэне з сынам. Спектакль пазбаўлены рыт- 
му, незгарманізаваны змястоўна. Першая частка - зацягнутая экспазіцыя, другая -
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сціснуты канспект сюжэта.
Сёніія на сцэне Рускага акадэмічнага тэатра мацней гучаць не канцэптуальныя 

спектаклі, а 'акцёрскіяХодзяць на А.Ткачонка, В.Клебановіч, Р.Янкоўскага, 
А.Шадзько, Б.Масумян, С.Кузьміну, У.Шэлестава, В.Быкава, Ю. Сідарава і 
іншых. He важна, у якіх спектаклях яны заняты. Гэты тэатр становіцца ўсё болей 
рэпрэзентатыўным калектывам, тэатрам акцёрскіх "зорак". Туды хочацца прыйсці 
апранутым у вячэрнюю сукню ці гарнітур з галыптукам-бабачкай. Таму тэатр у 
асноўным зарыентаваны на класіку (Купала, Астроўскі, Шэкспір). Менавіта на 
ёй шліфуюцца спектаклі "вялікага стылю". У прыватнасці, адна з апошніх прэм'ер 
"Ваўкі і авечкі” працягвае чаргу інтэр'ерных, ансамблевых, прыгожых спектакляў, 
падобных "Букееву і кампаніі", "Вячэры".

Рэжысура Рускага тэатра (В.Осіпаў, А.Кац) апошнім часам нібы сервіруе сцэ- 
нічную прастору акцёрамі. Кожны падаецца ў замацаваным іміджы сваіх папя- 
рэдніх роляў, у чакаемым вобразе, афарбаваным элегантнымі зменамі касцюмаў. 
Сцэнаграфія дапамагае стварыць нейтральнае эстэтычнае асяроддзе, прыгожае для 
вачэй і зручнае для акцёраў.

У 'Ваўках і авечках" (рэжысёр А.Кац) сцэнічнае кола прыўзнятае, ад чаго 
персанажы выглядаюць статуэткамі на подыуме "падноса". А дамінанта чырвона- 
га колеру падсвядома працуе на яркасць відовішча і акцёрскай ігры. Спектакль 
створаны нібы ў асляпляльным электрычным святле. Е н сабраны яркай карцінкай 
з рознакаляровых кубікаў акцёрскіх індывідуальнасцей.

Астроўскі ўзяты і іграецца не таму, што актуальная тэма: ваўкі глытаюць аве- 
чак, а авечкі — ваўкоў. Тут усе добраахвотна ўстаўляюць галовы ў пашчы дра- 
пежнікаў. Бесталковая прыгажуня Купавіна (А.Лясная) марыць аддацца ў валя- 
выя ціскі Беркутава (У.Шэлестава), крыху распусная, злёгку цынічная, вірчуоз- 
ная "акцёрка" ў жыцці Глафіра (Г.Пінкевіч) цудоўна спраўляецца з дабрадушным 
упэўненым халасцяком Лыняевым (Р.Янкоўскі спрабуе сыграць характарнасць - 
душэўную млявасць, ляноту свайго таўстапузага персанажа). Пластычна і інтана- 
цыйна адточаны вобраз Мурзавецкага, старэючага гімназіста, вечнага нахлебніка- 
студэнта, атрымаўся ў выкананні В.Быкава.

Астроўскі ўзяты таму, што дае магчымасць наладзіць акцёрскае спаборніцтва, 
кожны мае бенефісную ролю.

Ніякага "рускага замаскварэчча" няма. Іграецца камедыя-"шарман", якую су- 
часнікі Астроўскага абвінавачвалі ў французскіх уплывах. У адаптацьгі - французскі 
"шарм" на айчынным грунце абыграны як "шарманка" (катрынка). У яе трапля- 
юць людзі, іх пачуцці, сваркі — усё перамолваецца паўторам штучнай мелодыі, 
сто разоў праспяванай і адыгранай іншымі людзьмі.

Паўтор "Гамлета", паўтор "Ваўкоў і авечак" (па чутках , недзе ўжо ўвасобле- 
ныя Кацам), паўтор страсцей і звыклых акцёрскіх масак. Наш час нібы заблы- 
таўся ў катрынцы самапаўтораў і прыціх у чаканні адліку новага тысячагоддзя. 
Што там, за рэпрызай магічных трох дзевятак?

1999 г.
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/. А.Аржылоўскі — Клаўдзій
2. Ю.Казючыц — Гамлет

3. "Страсці па Аўдзею", тэатр 
Я .Купалы





1. 'Вільгельм Тэль”, 
Маладзёжны тэатр

2. "Пры зачыненых дзвярах ', 
Маладзёжны тэатр



1. “Уладзім'ір і 
Рагнеда". Гродна 
2. "Палачанка", 

тюг
3. “Чаравік на 

тоўстай падэшве', 
Малы тэатр
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1. П .Юрчанкоў і 
Л.Мардачова, артысты 

тэатра-студыі кінаакцёра
2. ЛуДавідовіч і 

Б.Луцэнка
3. “ЗалётьГ, тэатр 

Я.Коласа
4. “Здурнелы Журдэн ', 

тэатр Я.Коласа





2

І.'Загубленая душа, альбо 
Пакаранне грэшніка", 

В'іцебск, тэатр "Лялька" 
2"Чароеная зброя кэндзо", 

В'іцебск, тэатр “Лялька"
3.‘‘Церам—церамок”, В'іцебск, 

тэатр “Лялька”
4-6. "Дом для зачацй,яе", 
Гомель, Незалежны тэатр
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* Сны маюйь вочы...
* Сцэнограф Эрнст Гейдэбрэхт: беларускі перыяд 
творчасці.
* Аранжавы апельсін на чорным фоне
* Аазіс сярод габеленаў
* Ад пошласці да гуманізму
* I адкрыецца заслона
* 3 пакалення шасцідзесятнікаў



Гэты радок з Алеся Разанава пранікнёна вымаўляе ў адным са сваіх спек- 
такляў актрыса Галіна Дзягілева. I падаюцца паэтавы словы шматзначнымі 
не адно толькі ў дачыненні да зместу сцэнічнага твору пра Ларысу Геніюш, 
але й да лёсу самой выканаўцы.

Ці чытаем мы сёння вершы і як? У адзіноце седзячы ў крэсле? У застольных 
паузах хатніх святаў? Слухаем іх на творчых вечарах паэтаў?.. Найбольш 
дакладны адказ — паэзія даўно й паціху выціснута з нашага жыцця.

А быў жа час, калі знаёмства з вершамі было амаль “тэатрам ”. Людзі 
збіраліся паслухаць паэта не таму, што не было магчымасці прачытаць яго 
дома, а таму, што гэта было сапраўднае відовішча, сцэнічнае існаванне паэзіі: 
тэатр П’еро А.Вярцінскага, публічнае адзіноцтва А.Блока, фатальная 
разухабістасць С.Ясеніна, самнамбулічная маска К.Бальмонта. 1 сёння мы 
больш ведаем тых паэтаў, якія ствараюць тэатральную паэзію, а для сябе 
прыдумваюць нейкую амаль тэатральную ролю-маску. Успомнім арыгінальныя, 
вельмі асабістыя спектаклі паэта-беларуса С.Сокалава-Воюша ці расейцаў 
Б.Акуджавы і А.Вазнясенскага.

Беларусь на пачатку стагоддзя не зведала сапраўднага смаку багемнага 
паэтычнага кафэ, якое, мовім, так любіў Парыж і Пецярбург. Але буйней- 
шыя паэты Расііі не цураліся беларускай зямлі: тут выступалі А.Блок, К.Баль- 
монт, У.Маякоўскі. Сама ж наша паэзія гучала на аматарскіх вечарынах. Сёння 
гэтая традыцыя амаль страчана. Тэатралізаванае паэтычнае слова замянілі 
грувасткія справаздачна-юбілейныя вечары ці канцэрты паэзіі.

I ўсё ж такі паэтычнае слова працягвала жыць сцэнічным жыццём у дзейнасці 
нямногіх творцаў паэтычнага тэатра, ці тэатра аднаго акцёра (у Расіі -— ад 
Яхантава да Юрскага). Беларусь да зусім апошняга часу, наколькі мне вядома, 
не ведала формы паэтычнага тэатра аднаго акцёра. Тым болып нечаканымі і 
прыемнымі сталі народзіны беларускага першынца. Гэта — “Зьніч” Галіны 
Дзягілевай. Е н — адзін з калектываў беларускай дзяржаўнай філармоніі — 
знайшоў прытулак у Нацыянальнай бібліятэцы і працуе. Спачатку былі 
літаратурныя вечары ў філармонііі. Гледачы адразу запомнілі прыгожую, 
цёмнавалосую, з глыбокімі вачыма жанчыну, яе пранікнёны, мяккі голас — 
аксамітны ў нізкім рэгістры і пяшчотна-напеўны — у верхнім.

Мы прызвычаіліся бачыць яе кволай, у строга-ўрачыстым касцюме на 
сольных праграмах паводле паэзіі А.Вярцінскага і Я.Шабана. I раптам Гал- 
іна Дзягілева — грубаватая і стомленая. Наш позірк нечакана заўважыў ся- 
лянскія рукі, стаптаныя цяжкай працай і доўгім жыццёвым шляхам ногі — 
Ларысы Геніюш у монаспектаклі “Белы сон”.

Актрыса зусім не баіцца быць на сцэне, калі гэта неабходна для вобраза, 
непрыгожай і неканцэртнай. Таму што яна найперш — актрыса і падае са сцэны 
не сябе, а мастацкі вобраз чалавека ўжо аддаленай гістарычнай эпохі: вобраз паэта, 
вершы якога чытае. Паэзію яна прадстаўляе нам у драматычнай форме тэатра.
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“Белы сон”, бадай, лепшы монаспектакль з яе рэпертуару. Е н створаны 
паводле аўтабіяграфічнай “Споведзі” Л.Геніюш — выдатнай беларускай па- 
эткі і мужнай жанчыны, што ўстаяла нават на допытах ката Цанавы, захава- * 
ла архіў БНР. Юнацтва Л.Генюш у Зэльве, пад уладай Польшчы, потым 
жыццё ў Чэхііі, пазней — цяжкі шлях савецкіх турмаў — вось дынаміка 
жыцця гсраіні спектакля. Яе вершы зняволепыя называлі “глюкозай ”.

Стэрыльная, графічная сцэнічная прастора. На чорным фоне асабліва 
выпукла выглядаюць белае крэсла, белая валізка, белыя шырмы (мастак В.Мар- 
шак). Ілюзія фотаздымка, кантрастна праяўлены памяццю малюнак суб’ек- 
тыўнага мінулага? Напэўна, бо ўспаміны не маюць колераў. I хоць размова 
пойдзе пра пакуты лагераў, забойствы, вандроўкі па краінах Еўропы, статы- 
ка сцэны не канфліктуе з калейдаскопам старонак жыцця Л. Геніюш. Сцэна 
тут — матэрыялізацыя памяці, свядомасці гераіні, у якой няма мінулага, няма 
адліку часу, няма гістарычных абставін, падрабязнасцяў — усё, як імгненне.

Подых часу ў спектакль уносіць сама актрыса. У белай кашулі, нейкім 
караценькім, з чужога пляча паліто, босая, яна ў першыя і апошнія моманты 
спектакля ляжыць на падлозе, нібы прытуліўшыся да зямлі (рэжысёрскі ход 
Вольгі Клебановіч — спалучэнне незвычайных, “адчужаных”, сцэнічных рэчаў 
і актрысы, крой адзення якой інфармацыйны і мастацкі). Касцюм багата па- 
ведамляе пра канкрэтны час і чалавека, надае спектаклю вобразнае ўзбуй- 
ненне, абагульнена ўзмацняе эмацыянальна пражыты лёс.

Апавядальны тэкст вымаўляецца актрысай хутка, яе гераіня нібы спяша- 
ецца сказаць усё, спяшаецца жыць: малюнкі ўспамінаў наплываюць адзін на 
другі, імкліва бруяцца. Таму з самага пачатку дзеяння перад намі — сталая 
жанчына, “Маці”, як яе звалі зняволеныя. Пакуты на твары, але душа не 
зломленая. “Дай, Божа, твар захаваць” — яе малітва, яе моц духу.

Цішыня белай смерці навокал,
Ледзяная суровая бель.
Аніводнай хмаркі высока,
Што адчайным варожыць мяцель.
Апавядальная плынь мовы непрыкметна пераліваецца ў вершы. Яны — 

не ілюстрацыя, а дзейсныя невялічкія перапынкі: гераіня атрымлівае магчы- 
масць азірнуцца. Вынік — эмацыянальныя ўсплёскі.

Першы яе востры боль — удар па беларушчыне ў Польшчы. Гераіня 
Дзягілевай успрымае лёс народа суб’ектыўна — гэта і яе лёс. Падаюць бе- 
лыя шырмы, агаляюцца краты ў блакітным святле. За імі — будучыня ге- 
раіні і беларускай зямлі. Белы сон спакваля пераходзіць у змрочныя прыві- 
ды. Краты — сімвал адчаю:

Мы як зубры,
Мы ў сябе дома
Тутэйшыя, што ад вякоў жывуць.
Мы як дубы...
Адчай і ў кульмінацыі: вестка пра звярынае забойства бацькоў. Ларыса
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— Дзягілева ў сіня-чорным святле ўключае газ і ціха падае на падлогу.
Падзеі жыцця Геніюш, моцная сіла яе характару, сіла духу, яскравасць 

індывідуальнасці дакладна ўвасабляюцца актрысай. Але перыпетыі біяграфіі 
Геніюш — не самая галоўная мэта Дзягілевай. Для актрысы куды важней 
трапіць у атмасферу біяграфіі, у аголеныя нервы паэзіі выдатнай суайчынні- 
цы. Кампазіцыя спектакля разгортваецца ў храналагічным парадку, яе мож- 
на падзяліць на тры часткі, суадносячы іх з вандроўкамі і пакутамі Геніюш. 
Але вобраз гераіні ствараецца актрысай “сінтэтычным” спосабам. Мы не ба- 
чым тут Геніюш маладой дзяўчынай, паступовага стаўлення яе характару і 
паэзіі. Характар у сваіх галоўных рысах задаецца адразу, як толькі пачына- 
ецца адлік сцэнічнага часу. Рухаецца спектакль, і вобраз паступова праяўля- 
ецца ад няясных да балюча рэзкіх абрысаў. Е н, бы малюнак на палатне мас- 
така, запаўняецца ўсё новымі і новымі графічнымі светлаценямі.

Партрэт плыве ў прасторы і часе. Гэтаму спрыяе і лёгкасць, з якой лірычная 
прастора іншы раз ператвараецца з умоўна-суб’ектыўнага асяроддзя ў нейкія 
намёкі, ледзь-ледзь пазначаныя дэталямі канкрэтныя мясціны. Дрыжыць 
вагон цягніка, дзе, абапершыся на валізку, Геніюш піша верш “Мой родны 
кут”. Рэжысёрам і актрысай сцэнічна далікатна перадаецца перастук рытмаў 
гэтага верша:

Мой родны кут,
Мой ціхі дом,
Дзе голле дрэў
аб сцэны ніў
пад сумны спеў
буйным крылом
паўночны вецер
звонка біў.
Вымярае крокамі гераіня Г.Дзягілевай квадрат турэмнай камеры з забітымі 

вокнамі, выйсце з якога магчымае толькі ў сон, трызненне, успамін, паэзію.
У выніку ў спектаклі ўзнікае пачуццё “падвешанага” існавання, жыцця 

без прытулку, на колах, у бараках. Нідзе чалавек не адчувае сябе Дома. I 
вось гэтая туга па дому, па радзіме і абумоўлівае пафас паэзіі Л.Геніюш.

Няўстойлівасць эмацыянальна-псіхалагічнага стану гераіні Дзягілева 
падкрэслівае рэфрэнам “жыцця пад наглядам”, пад чужым вокам. Спачатку 
— гэта надакучлівае адчуванне сочкі, якое не дае спакою Геніюш, потым — 
сапраўдная сочка, калі ведаеш сваіх выведнікаў у твар, і, нарэшце, — зняволенне.

Тэма самотнага чалавека, якому дадзена абвостранае пачуццё асабістага 
трагічнага лёсу свайго народа, абвостраная любоў да зямлі, бадай, галоўная ў 
дзейнасці тэатра Галіны Дзягілевай. 3 забытага мінулага паўстаюць асобы. 
Іх узнаўляе памяць, становяцца яны нашымі сучаснікамі, нашым сумленнем: 
Рагнеда, Купала, Геніюш. У планах тэатра — спектаклі паводле “Свіця- 
зянкі” А.Міцкевіча, “Падарожжа ў краіну У.Караткевіча”. Для тэатра Г.Дзя- 
гілевай характэрна сучаснае абвостранае перажыванне гісторыі. Гісторыю яна 
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інтэрпрэтуе як жывую сучаснасць.
Амаль рамантычная самотнасць герояў монаспектакляў падкрэслена тонкім 

зачараваннем сну, скрозь смугу якога ўспрымаецца наваколле: не можа ра- * 
зарваць путы соннага царства “мёртвых” Янка Купала, сярод глухіх і сля- 
пых блукае па свеце Рагнеда, нібы ў белым сне жыве сярод чужых Л.Геніюш.

Налёт сну, як і змест, і вобраз кампазіцыі “Мне сняцца сны аб Беларусі" 
паводле твораў Я.Купалы, мае глыбокія сімвалічныя карані ў творчасці паэта. 
Але ў спектаклі ён захоўвае адценне толькі сацыяльнае, палітычнае. Быццам 
скрозь сон глядзіць паэт на жыццё, і наваколле здаецца яму накрытым сном і 
небыццём. Спяць забытыя курганы, забытая скрыпка, забытая мова — зямля 
і народ у рабскім сне. Сумным рэфрэнам гучыць жалобная калыханка Маці, 
што просіць сына не забыць яе магілы:

Нямыя вербы над ракою 
Зашалясцяць сухім лістом, 
А далей дрэмле ўсё ў спакою, 
Усё спіць магільным рабскім сном...
Антураж спектакля-вечарыны застаўся некалькі банальным: расквечаны, 

просценькі нацыянальны касцюм актрысы і народныя цымбалы ў якасці акам- 
панементу (арт. А. Аявончык). Спектакль ствараўся значна раней, у тыя часы, 
калі Г.Дзягілева сумесна з артысткай філармоніі Г.Рыжковай яшчэ марылі аб 
літаратурным тэатры. Кампазіцыя прызначалася для выканання ў музеі Янкі 
Купалы. Але творы, якія чытае Г.Дзягілева, у сваёй большасці былі яшчэ не 
надрукаванымі, малавядомымі пры жыцці паэта. Іх змест і прыхаваныя да ня- 
даўняга часу дакументы эпохі падаюць нам паэта некалькі ў іншым святле. 
Змагар за свабоду Бацькаўшчыны, гнеўны пясняр болю за яе прыніжанасць, 
ён у той жа час чалавек трагічна самотны. з вострым адчуваннем сваёй немачы, 
бачаннем жаху і хлусні часу:

Бач бусел адзін стаіць хмуры, 
Яго аднаго ўсе неяк забылі. 
Адзін ён, не змесціўся у шнуры, 
Стаіць і чакае сабе прыгавору.
Фінал кампазіцыі — словы Купалы аб мове — звужае тэму жыцця скрозь 

сон самотнага паэта. Што тычыцца тэмы мовы, то яна гучыць аб’ёмна дзяку- 
ючы замілаванаму стаўленню да яе самой актрысы. Мяккія інтанацыі, амаль 
“гасцінны” кантакт з аўдыторыяй спрыяе таму.

Але ёсць тут і небяспека, характэрная для сучаснай беларускай культуры 
ўвогуле. Дамінуючы духоўны рэгістр, у якім існуе сёння “Зьніч”, можна ак- 
рэсліць такімі эпітэтамі, як жальба, туга, боль, гнеў за прыніжанасць культу- 
ры Бацькаўшчыны і пакутны лёс Беларусі ўвогуле.

Але так хацелася б успрымаць веер пачуццяў, эмоцый і з іншых рэгістраў. 
Што актрысе Галіне Дзягілевай падуладная разнастайнасць жанраў, мы добра 
ведаем з яе сцэнічнай біяграфіі. Семнаццаць гадоў працавала актрыса ў Беларускім 
дзяржаўным тэатры імя Якуба Коласа, дзе іграла Шарлоту ў “Вішнёвым садзе”
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Чэхава, маленькую разбойніцу ў “Снежнай каралеве”, Лізу ў “Пучыне” 
Астроўскага, Жэню Камялькову ў спектаклі “А золкі тут ціхія...” Васільева.

Актрыса сама імкнецца вырвацца з кола знаёмых эмоцый. Кампазіцыя 
“Любіць” па А.Вярцінскаму — зусім іншага плана. У сферы паэтычнага зац- 
ікаўлення актрысы — Алесь Разанаў, паэт-філосаф.

Місія асветніцтва тэатра Галіны Дзягілевай, якое падаецца праз герояў ра- 
мантычнага кшталту, упісваецца ў ідэю Беларускага адраджэння. Асветніцтва 
суадносіцца і з накірункам дзейнасці Нацыянальнай бібліятэкі, дзе тэатр зна- 
ходзіцца

Галіна Дзягілева марыць яшчэ і пра інтэлігентны тэатр, бо інтэлігентнасць 
таксама трэба адраджаць. Спалучаецца з гэтым і тэма дабрыні, якая пранізвае 
спектаклі Г.Дзягілевай. “Любіць” завецца кампазіцыя паводле вершаў А.Вяр- 
цінскага. Гэты літаратурны спектакль, мабыць, самы бяспафасны ў рэпертуа- 
ры “Зьніча”, дзе няголасна і разумна гаворыцца пра чалавечнасць, каханне, 
тугу, веру. Непрамалінейнасць мыслення паэта, у якога нават прыхільнасць да 
павучання ўзята пад пытальнік, у кампазіцыі разгорнута як рухавасць, хісткасць 
розных пачуццяў, пералівы з адной крайнасці ў другую.

Актрыса і рэжысёр К.Гусеўтонка адчулі набліжанасць вершаў А.Вярцінс- 
кага да рамансавай паэзіі. Таму акампануе вершам гітара (У.Белышаў), чы- 
танне час ад часу выліваецца ў рэчытыў, раманс.

Тая ж тэма дабрыні ёсць і ў кампазіцыі “Мне сняцца сны аб Беларусі”. “Я 
сэрца меў, Ці ж гэта так страшэнная віна?” — здзіўляецца ўслед за паэтам 
актрыса. “Прыйшоўшы на зямлю — не разбурай”, — падсумоўвае вопыт пра- 
жытага жыцця Рагнеда — Дзягілева. Толькі на дабры, лічыць актрыса, маг- 
чыма пабудаваць новы тэатр.

Паводле прынцыпу акцёрскага існавання сёння ў рэпертуары “Зьніча” ёсць 
два тыпы спектакляў: паэтычная кампазіцыя накшталт “Мне сняцца сны аб 
Беларусі”, “Любіць” і ўласна “драматычныя” монаспектаклі (“Белы сон”, “Выг- 
нанне ў рай”), дзе актрыса выступае ад імя героя, а не ад сябе-чытальніка.

Ідэю паэтычнага тэатра Г.Дзягілева разумее шырока. Яна не збіраецца аб- 
мяжоўвацца толькі вершаванай драматургіяй ці ка.мпазіцыяй. Паэзія для яе — 
азартнае паляванне артысткі, на вастрыні нерваў, але з унутраным аскетыч- 
ным сюжэтам.

У “Выгнанні ў рай” паводле п’есы Н.Рапы Дзягілева выконвае некалькі 
роляў. Але галоўнай лірычнай гераіняй застаецца Рагнеда. Яе вачыма мы ўспры- 
маем “подзвігі” Уладзіміра — Чырвонае сонейка, які знішчыў Полацкую зямлю 
Рагнеды, забіў яе бацькоў, а саму паланянку зрабіў адной са сваіх жонак. Раг- 
неда сёння — адна з самых папулярных асобаў айчыннай гісторыі і літарату- 
ры. Монаспектакль Дзягілевай зроблены яшчэ ў 1989 годзе, калі сюжэт жыц- 
ця Рагнеды яшчэ не забалбатаўся. Падзеі разгортваюцца ў далёкім X стагоддзі. 
Усё, што на сцэне, — меч, вада і да т.п. — нясе сімвалічны сэнс (пастаноўка 
В.Тарнаўскайтэ).

Праз знакавыя рэчы мы разумеем знявечаную Полацкую зямлю і даклад- 
на адчуваем сэрца гордай, нязломленай Рагнеды — князёўны, жанчыны, маці, 
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патрыёткі. I новую рэлігію Рагнеда ўспрымае не праз любоў да новага Бога, a 
праз любоў да зямлі. Яна так і застанецца паганкай у манастве, чужой сярод 
чужых. Адзінокай ваўчыхай у клетцы. Бог для яе *

Памяць — вечны сябар, неадступны цень,
Непагаслых фарбаў залаты прамень,
Закідае невад у мінуласць дзён...
Дзягілева некалькі змякчае вобраз Рагнеды, хоць і не можам не заўва- g 

жыць, як актрыса імкнецца схаваць уласную прыродную мяккасць. #
Тры імені полацкай князёўны (Рагнеда, Гарыслава ў замужжы, Анастасія 

ў манастве) — тры да незвычайнасці рэзкія і нечаканыя павароты яе лёсу, 
перамены ў жыцці і духоўна-псіхалагічным стане. Але падаюцца яны найперш 
пастановачнымі прыёмамі, да прыкладу, зменай адзення. На ўзроўні “чалаве- 
чым” гераіня ад пачатку спектакля — сталы чалавек, драматургія вобраза ста- 
тычная. У “Белым сне” гэта апраўдана ўспамінамі, сном аб жыцці. У “Выг- 
нанні ў рай” была магчымасць, на маю думку, паказаць Рагнеду не “сінтэтыч- 
ным”, а драматычным спосабам, у развіцці.

Хочацца наогул звярнуць увагу актрысы і яе рэжысёраў на заўважаныя 
асаблівасці “драматургіі” яе спектакляў: яны пачынаюцца і знешне, і па псіха- 
лагічнай лініі нібы з фіналу, тым самым выключаецца магчымасць развіцця 
вобраза. У “Выгнанні ў рай” адразу задаецца абцяжараная жыццём Рагнеда. 
Праз тое, з якой рашучай сілай яна ўтыкае меч у зямлю, з якой інтанацыі акт- 
рыса пачынае, нават з трагічнага позірку ў залу прадбачым Рагнеду ў развяз- 
цы. Аніякай наіўнасці, маладосці няма ў гэтай яшчэ дзяўчыне. Дый у замуж- 
жы Гарыслава-Дзягілева не даравала крыўды, не забыла мінулае. Такую Раг- 
неду не стоміць сон. I вось тут аскетычная, шматзначная, невыпадковая плас- 
тыка спектакля малюе зусім акрэсленае суровае аблічча стражытнай князёўны, 
якая нават да думкі пра дабро прыходзіць з нежаночай тугой.

Для Дзягілевай не існуе паняццяў “вялікая” ці “малая” сцэна. Для яе мае 
сэнс толькі існаванне тэатра, які назапашвае пэўную культуру, мае сваю магію, 
творчую атмасферу. “Зьніч” бачыцца не абавязкова тэатрам адной актрысы, 
Галіны Дзягілевай. Е н адкрыты для цікавых монаспектакляў іншых акцёраў, 
якія робяцца “сваімі”.

Тэатр пачынае жыць. Як складуцца яго адносіны з гледачом? Безумоўна, 
тэатр Дзягілевай патрабуе “свайго”, інтэлігентнага гледача. Але наколькі бага- 
та мы маем яго?.. А так хочацца, каб зала “Зьніча” стала месцам духоўных 
зносінаў людзей!

1993 г.
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Творчасць Эрнста Гейдэбрэхта, немца па нацыянальнасці, чый род вяд- 
зе адлік з 1280 года, цяжка акрэсліць межамі адной нацыянальнай культу- 
ры. Лёс перакідваў яго з Казахстана на Урал, з Урала ў Беларусь, з Беларусі 
У Германію. Мастацтва гэтага маштабнага мыслення сцэнографа, які з 1984 
года па 1990 год працаваў у Вялікім тэатры оперы і балета Беларусі, ужо ў 
пэўнай ступені гісторыя нашай музычнай сцэны, хоць большасць з аформле- 
ных ім спектакляў яшчэ доўга будзе захапляць гледача дэкарацыямі непрад- 
казальнай фантазіі і рэдкай культурай выяўленча-музычнага мыслення.

Гейдэбрэхт тонка адчувае стыль кампазітара, стыль часу, “драматургію” 
музыкі. Магчымасці мастака пазнаюцца перш за ўсё пры інтэрпрэтацыі класікі: 
“Лебядзінае возера” на беларускай сцэне ідзе ў класічным варыянце паста- 
ноўкі А.Месерэра (харэаграфія М.Пеціпа). Адаптавалі яго балетмайстар 
В.Елізар’еў і сцэнограф Э.Гейдэбрэхт.

Калі расчыняецца заслона, мы бачым казачны малюнак чароўнага возе- 
ра. Жывапісны заднік перадае зялёна-блакітныя пералівы вады, якія зліва- 
юцца са шматколернасцю неба. Пасярэдзіне возера, на маленькай выспачцы, 
нібы слуп фантана, застыў “паветраны” замак. Тонкія галінкі хіляцца да вады. 
Серабрысты планшэт сцэны нібы доўжыць гладзь возера. Эфект двайнога 
шкла надае возеру казачнае зачараванне. Гэта царства вады, святла і павет- 
ра. Тры стыхіі зліваюцца, межы паміж зямлёй, вадой і небам размытыя.

Лебядзінае возера можа быць мёртвым, бясколерным, а можа загучаць 
рознымі фарбамі. “Ажыўляецца” возера святлом. Ім дасягаюцца эфекты змяр- 
кання бэзавага колеру, палыхання захаду сонца або рабізны на гладзі возера. 
Святло, наогул, адзін з галоўных сродкаў выразнасці ў сцэнаграфіі Гейдэб- 
рэхта, яго своеасаблівы пэндзаль.

У другой дзеі (сустрэча Зігфрыда з дзяўчынамі-лебедзямі) змрочныя фарбы 
дамінуюць. Ніякіх каляровых плям, цьмянае лісце навісае над пахмурным, 
змярцвелым возерам. Серабрыста-белае святло ідзе толькі ад яскравай белі 
класічных пачак балерын. Трэцяя дзея (баль у замку Зігфрыда) па буянні 
фарбаў кантрастуе з папярэдняй. На месцы, дзе было возера, узвышаецца 
лёгкі гатычны замак (ён зроблены з рознакаляровай тканіны і падвешаны да 
столі). Замак без падмурка, ён лунае ў паветры, імкнецца ўвысь з квітнею- 
чых, сплеценых ліянаў. Настрой святла ствараюць і маляўнічыя касцюмы 
ўдзельнікаў жанравых танцаў (іспанскага, неапалітанскага, венгерскага). Са 
з’яўленнем чорнай пары — Адыліі і ведзьмака Ротбарда — усё змяняецца. 
Злавесна чорна-чырвоны колер стварае адчуванне кволасці святочнага дня.

У чацвёртай дзеі (бура) паўтараюцца дэкарацыі другой дзеі, але ўсё пры- 
ходзіць у рух: галіны, лісце, вада. У фінале ж зноў нараджаюцца ружавата- 
блакітныя фарбы раніцы. Казачны сюжэт пра перамогу кахання над чарамі 
злога ведзьмара набывае сімвалічныя рысы, накладваецца на вобразна-міфа-
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лагічны рытм змены дня і ночы, раніцы і вечара.
“Музычны тэатр, натуральна, кансерватыўны, мае свае ўмоўнасці. Адна 

з іх — жывы аркестр, пасрэднік паміж сцэнай і залай. Цікава, што суадносіны 
сцэны і глядзельнай залы большасці старых музычных тэатраў паўтараюць 
форму скрыпкі, суразмернасці яе частак, дзе месца дэкі займае аркестр. Ці 
патрэбна размяшчаць гледача каля сцэны, хаваць аркестр, а спевакоў аснашчаць 
найноўшай узмацняльнай тэхнікай? Магчыма, канешне. Але і традыцыяналізм 
у дадзеным выпадку не самае дрэннае. Асабліва калі мы хочам пачуць чыстае 
гучанне салістаў і інструмента! А яно дасягаецца менавіта акустычнай 
адпаведнасцю, суразмернасцю частак унутранай прасторы тэатра. Балетны 
спектакль — таксама даволі кансерватыўнае відовішча, якое патрабуе сваёй 
формы арганізацыі прасторы. Балет разлічаны на франтальнае ўспрыманне 
залы. Балетмайстар бачыць спектакль нібы перад рэпетыцыйным люстрам, 
глядзельная зала для яго — тое ж люстра. Чалавечая пластыка не настолькі 
выразная, каб “глядзелася” з усіх бакоў. Атрымліваецца, і балетны спектакль 
сваёй прыродай у нейкай ступені супраціўляецца змыванню мяжы сцэны і 
залы, хоць сучаснаму тэатральнаму мысленню цесна ў сцэнічнай “каробцы”, 
а абавязковае прасторавае размежаванне сцэны і залы скоўвае фантазію мастака.

Мне ўяўляецца ідэальным тэатр як нейкая нейтральная прастора, якая 
можа мяняць сваю форму па вертыкалі і гарызанталі. Да таго ж, зыходнай 
можа быць кожная фігура: авал, квадрат ці крыж, г.зн. падлога, столь, сце- 
ны павінны мець магчымасць найбольшай транфармацыі, руху. Гэта разня- 
вольвае мастака і рэжысёра, якія могуць мадэляваць прастору, змяняючы 
канцэпцыю тэатра ўвогуле для кожнага спектакля”.

(3 прамовы Э.Гейдэбрэхта на канферэнцыі па тэатральнай архітэктуры 
ў Аўстраліі. 1989 г.)

Сцэнаграфія спектакля “Карміна Бурана” — бадай што адна з самых 
бліскучых работ Гейдэбрэхта ў Мінску.

Гэта было першае на тэрыторыі былога СССР сцэнічнае ўвасабленне ва- 
кальна-харэаграфічнага твора нямецкага кампазітара XX ст. Карла Орфа. 
Жаночы і мужчынскі хоры ў канцэртных уборах, размешчаныя па баках прас- 
цэніума, пластычныя кампазіцыі філасафічнага характару (балетмайстар В.Е- 
лізар’еў), цудоўная музыка Орфа і элегантныя, у стылі мадэрн жывапісныя 
палотны Гейдэбрэхта зрабілі пастаноўку ўрачыста-містэрыяльнай.

Лік Фартуны з завязанымі вачыма ўзнікае ў глыбіні сцэны на пачатку і ў 
фінале спектакля як сімвал непазбежнага кола жыцця, якое выпадае кожна- 
му чалавеку. Некалькі жывапісных плоскасцяў задніка, размаляваныя кулі- 
сы замыкаюць прастору. Святло робіць дэкарацыі то злавесна-чырвонымі, 
то халоднымі, срэбна-блакітнымі. У экспрэсіўных, хаатычных лініях і маз- 
ках раптам ўяўляюцца сілуэты чалавечых фігур. “Абуджэнне вясны” — рэдкі 
па прыгажосці і вытанчанасці сцэнаграфічнага вырашэння эпізод. Павольна, 
пад пяшчотныя музычныя гукі падымаецца празрыстая з чорнага цюлю зас- 
лона. На ёй паступова праяўляюцца тонкія галінкі шырокай, якая быццам
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расцякаецца ўшыр, кроны дрэва. Яно, нягледзячы на сваю кволасць, усё ж 
“трымае” неба. Тонкі ствол дрэва з галінамі без лісця нагадвае фігуру бале- 

* рыны. Дрэва знікае, а балерына (Н.Дадышкіліяні), якая выконвае партыю 
Каханай, на авансцэне, амаль на адным месцы, танцуе абуджэнне, вясну, 
“рост” дрэва, трапятанне матылькоў. Далікатная гама фарбаў вясны. 3 яе 
“сплятае” мастак вянок, які апаясвае ствол дрэва. Кветкі і матылькі на чор- 
ным фоне крыху стылізаваныя, крыху дэкаратыўныя, штучныя, а сам вянок 
нібыта пачка балерыны. Разгалінаваныя тонкія карані дрэва паўтараюць лініі 
кроны. Гэтае дрэва, такое фантастычнае, у той жа час успрымаецца амаль 
рэальна. Ад яго, здаецца, ідзе пах вясны, нараджэнне жыцця.

Наступны этап у коле жыцця — сталасць і спакушэнне Паэта. Прастору 
сцэны разразае заслона, якая спускаецца зверху: на ёй дарагія пасілкі: рыба, 
віно, садавіна, мясныя тушы і вялізарныя галовы птушак. Гэты нацюрморт- 
калаж сваёй рванай формай захоўвае адчуванне руху; весялосць і разгул суп- 
раваджаюць сцэны спакусы Паэта Блудніцай і Абатам. Мастак наогул не 
любіць роўных ліній, сіметрыі, квадратаў, кругоў. Яго почырк заўсёды вы- 
танчана капрызны, нават мудрагелісты. Заслоны ў спектаклях незвычайных 
формаў — рваныя, зігзагападобныя, часам нагадваюць выгнутую вазу ці дэ- 
каратыўную драпіроўку.

Гейдэбрэхт стварае найперш вобраз спектакля, яго менш за ўсё цікавіць 
простае вызпачэнне месца дзеяппя. Вобразнае мысленне Гейдэбрэхта заўсё- 
ды дынамічнае, дзейснае, ён стварае менавіта дзейсны вобраз спектакля. Іншымі 
словамі, ён дае мастацкі вобраз у развіцці, стварае асабістую жывапісную 
драматургію спектакля. Таму ніводны спектакль Гейдэбрэхта не пазбаўлены 
сэнсавых сцэнаграфічных трансфармацый. Улюбёныя прыёмы Гейдэбрэхта 
для ўвасаблення дзейснай дэкарацыі — сістэма заслонаў і жывапіс святлом.

Другая глыбокая, змястоўная рыса мыслення мастака — міфатворчсць. 
Амаль у кожным спектаклі Гейдэбрэхт інтуітыўна шукае першаэлементы свету, 
г.зн. пэўную міфалагему. У “Карміна Бурана”, як і “Лебядзіным возеры”, 
чалавечае жыццё, каханне мастак асацыіруе з пачуццёва-маляўнічай інтэрп- 
рэтацыяй існавання прыроды. Калі ў “Лебядзіным возеры” гэта былі змены 
дня і ночы, то ў “Карміна Бурана" — міфалагічна суадносяцца чалавечае 
жыццё і цыклічнасць пораў года. Вясна — юнацтва чалавека, абуджэнне 
жыцця і кахання; лета — сталасць, баль жыцця і спакусы, восень — прас- 
вятленне, вяртанне мараў юнацтва і чысціні. Выяўленчыя міфалагемы Гей- 
дэбрэхта не наўмысныя, не рацыянальныя, яны заўсёды злітыя з пачуццём, 
глыбінным успрыманнем прыроды. Рытмы прыроды і рытмы жыцця чала- 
вечага непадзельныя. Пачатак свету, стварэнне першабытнай .міфалагемы — 
прамы змест балета “Вясна свяшчэнная” на музыку І.Стравінскага. Узнік- 
ненне жыцця, звязанае з жаночым пачаткам, — у аснове вобразных пошу- 
каў мастака. На персанальнай выставе Гейдэбрэхта 1990 г. эскізы да спек- 
такля “Вясна свяшчэнная” былі, бадай што, самымі цікавымі. Яны давалі 
магчымасць зазірнуць у творчую лабараторыю мастака, прасачыць працэс 
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нараджэння персанажаў і вобразнага ладу балета.
3 імклівых, закальцаваных рухаў чалавечых фігур на некалькіх эскізах 

паступова вызначыўся першапачатковы вобраз спектакля: галава быка, на * 
якой сядзіць аголеная жанчына; яе ўзнятыя рукі пераходзяць у галіны дрэва, 
у кроне якога ў абдымках кахання замерлі Е н і Яна. Пазней мастак ады- 
ходзіць ад гэтага чуллівага, экспрэсіўнага, паганскага вобраза. Канчатковы 
эскіз задніка — больш халодны, умоўны: стыхіі вады, сонца, злітыя ў коле- 
рах, даюць адчуванне пустэльні, раніцы нараджэння жыцця. Галава paraTa
ra аленя, быццам паганскі вядун, спакойна, стрымана пазірае на тое, што 
адбываецца на сцэне. Гэтыя эскізы сталі доказам таго, што Гейдэбрэхт не 
толькі тонкі майстар стылізацыі і не толькі мадэрн — яго эстэтычны ідэал. 
Ен таксама здольны захапіцца і захапіць іншых вобразамі адкрыта чуллі- 
вымі, містэрыяльны.мі.

Упершыню я ўбачыла Эрнста Гейдэбрэхта ў 1989 годзе, калі ён узна- 
чаліў секцыю сцэнаграфіі Саюза тэатральных дзеячаў Беларусі. Да гэтага 
ведала яго толькі па некаторых спектаклях, у прыватнасці, мяне ўразілі яго 
дэкарацыі да “Кавалера руж” Р.Штраўса. Чакала сустрэць замкнёнагаў сабе 
эстэта. Са здзіўленнем убачыла невысокага, шчуплага, барадатага чалавека, 
які дзе б ні знаходзіўся — у ка.мпаніі мастакоў ці проста сяброў, — заўсёды 
станавіўся душой таварыства. Ё н адкрыты для кантактавання з кожным ча- 
лавекам. Адкрытасць душы, сардэчнасць, шчодрасць чалавечых перажывапняў 
перакрэсліваюць стэрэатып аб “нямецкай халоднасціБез гэтай прастаты, 
сардэчнасці ў адносінах з людзьмі, гатоўнасці ў любы момант прыйсці на 
дапамогу немагчыма ўявіць сабе Гейдэбрэхта.

Дзякуючы багаццю і энергіі сваёй натуры ён здолеў сабраць нашых адчу- 
жаных, ганарлівых мастакоў і паспрабаваць нешта зрабіць сумесна: абараніць 
аўтарскія правы сцэнографаў, стварыць асацыяцыю беларускіх мастакоў тэ- 
атра, наладзіць сумесную выставу. Пасля яго ад’езду сумеснае жыццё бела- 
рускіх сцэнографаў паступова гасне. Сёння такой секцыі ці асацыяцыі наогул 
пры СТД не існуе.

Звычайна пасля адкрыцця выставы, калі ўсе афіцыйныя і запрошаныя 
людзі пакінуць яе, Гейдэбрэхт любіў прайсці па зале, спыніцца з сябрамі каля 
кожнага экспаната і пагаварыць на ўласцівай толькі мастакам мове (дзе пе- 
раважаюць выклічнікі, прыназоўнікі, жэсты) пра працу.

У вялізнай жа майстэрні на трэцім паверсе опернага тэатра ён здаваўся 
зусім згубленым сярод кніг па жывапісу, гісторыі касцюма, архітэктуры, эс- 
кізаў на сценах, вялікіх макетаў да спектакляў. Гейдэбрэхт заўсёды цаніў у 
іншых мастакоў выдумку, уменне знайсці дакладную дэталь, матэрыял для 
сцэны, тэатральны эфект. Е н — тэатральны чалавек да кончыкаў пальцаў. 
I, як прафесіянал, заўсёды ведае, які пры дапамозе якіх матэрыялаў можна 
рэалізаваць тую ці іншую мудрагелістую задуму. Е н захапляўся творчым 
падыходам да працы ўсіх службаў Беларускага ДАВТа, параўноўваў з тым, 
як гэта робіцца на яго радзіме: “Немцы ўсё робяць дакладна, паводле эскізаў
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i макетаў. У выніку знікае жыццё. Я так працаваў у 1950-я гады. У ня- 
мецкім тэатры ўсё зроблена прафесійна, усё жорстка пабудавана. Але няма 
руху, няма жыцця, нечаканасці. Там усё ў прынцыпе прадказальнае. Імпра- 
візацыйнасці, стыхійнасці не хапае ў нямецкім тэатры”.

Гейдэбрэхт — бліскучы майстар стылізацыі. Мы бачылі яе ў “Карміна 
Бурана”; мяркуючы па друку, яна прысутнічала ў “Барысе Гадунове”і “Прароку” 
(г.Свярдлоўск). Найбольш поўна прынцып стылізацыі рэалізаваўся на 
беларускай сцэне ў спектаклі “Кавалер руж”. Са.м мастак быў не вельмі 
задаволены гэтай сваёй працай, лічыў, што разам з пастаноўшчыкам спектакля 
Б.Луцэнкам яны адштурхоўваліся хутчэй ад лібрэта, а не ад музыкі, яе стылю 
і драматургіі. Тым не менш спектакль атрымаўся цікавы. Эскізы ўяўляюць 
сабой стылізаваныя выявы фарфоравых статуэтак пачатку стагоддзя, 
пастаральныя жанравыя сцэнкі (грацыёзныя пастушкі, завітушкі раслін і 
інтрэ ераў). Нервовыя, ламаныя лініі, лёгкая прарысоўка тонкім, хітраватым 
пэндзлем, ружавата-бэзавыя адценні. Пышная жаночая спадніца вось-вось 
узляціць пад аблокі.

Эскізы былі зробленыя як выразная і наклееная толькі да паловы палат- 
на няроўная аплікацыя. На сцэне гэта ўвасобілася ў некалькі лёгкіх заслонаў, 
якія змянялі адна адну і апускаліся зверху да сярэдзіны прасторы сцэны — 
падкрэслівалася мудрагелістая лінія сілуэтаў. Колеры дэкарацыі нагадвалі 
хвост паўліна.

Гейдэбрэхт умее і любіць карыстацца цытатамі. Так, у афармленні “Ба- 
рыса Гадунова” прачытваецца выява іконы Уладзімірскай Боскай Маці, у 
“Прароку” — росчыркі пяра Пушкіна і яго малюнкі. Знакамітая цытата пак- 
ладзена ў аснову аскетычнага афармлення балета “Балеро”. Мастак карыс- 
таецца толькі трыма фарбамі: чорнай, белай і чырвонай. Музыка М. Равэля 
з яе рытмам, які паўтараецца, строгай мелодыяй з расцягнутым крэшчэнда 
фіналам — экспрэсіўным усплескам. Гэтак-жа будуецца “сцэнаграфічнае 
дзейства”: паступова на аскетычным чорна-чырвоным фоне высвятляюцца 
контуры замка, нагрувашчваюцца скалы, затым з’яўляюцца нейчы профіль, 
рагатыя маскі, абломкі жалеза. У такт з музыкай пачынаеш пазнаваць фраг- 
менты знаёмай карціны — галава каровы, чалавечыя рукі, крывавы трох- 
кутнік, кавалкі газетнага тэксту. I толькі ў фінале праявіцца выразна, як эма- 
цыянальны ўдар — “Герніка” П.Пікасо.

Зварот да манументальна-эпічнага палатна — оперы С.Пракоф’ева “Вайна 
і мір” — быў для мастака няўдалым. Буйная па памерах опера з лірычнымі, 
свецкімі, батальнымі сцэнамі, бясконцай зменай месцаў дзеяння, слаба звя- 
заных паміж сабой падзеямі, так і засталіся ў сцэнічным варыянце рэжысёра 
С.Штэйна і мастака Гейдэбрэхта грувасткай і занадта пампезнай. У спек- 
таклі амаль няма не толькі звычайных для сцэнаграфіі Гейдэбрэхта пластыч- 
ных трансфармацый, але адсутнічае і метафарычная вобразнасць. Свецкія 
сцэны з намаляваным у стылі барока заднікам, дэкарацыі начнога саду, ба- 
тальныя эпізоды з гарматамі і вызваленымі для акцёраў вольнымі пляцоўкамі, 
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павароты круга ці пано Масквы ў сполахах агню толькі абазначалі месцы дзе- 
яння нават без вобразнага іх асэнсавання. Спектакль выглядаў старамоднай 
пампезнай операй мінулага стагоддзя з вялікімі антрактамі, з бясконцымі зме- 
намі дэкарацый. Гэта былі ўсяго толькі сцэнічныя ілюстрацыі да рамана. На 
пачатку спектакля на заслоне, як на кінаэкране, высвятляўся белы цітр “Вайна 
і мір”. Магчыма, тым самым мастак падкрэсліваў, што на сцэне, як у кінафіль- 
ме, будуць калейдаскапічна змяняцца сцэны-эпізоды. Але ў адрозненне ад кіно, 
эпізоды не зманціраваліся ў цэласнае відовішча.

Напэўна, адзіным месцам, дзе Гейдэбрэхт застаўся верным сабе, была сцэна 
смерці Андрэя Балконскага. За празрыстым цюлем бачны контуры будынка з 
белымі калонамі. Там — белы горад з белымі цэрквамі. На ложку, нібы на 
троне, паміраючы князь Андрэй у перадсмяротных трызненнях. Шэра-чор- 
ныя блікі ствараюць ілюзію беспаветранай прасторы. У ёй, нібы ў акварыуме, 
замерлі цёмныя вялікія галіны, белыя купалы. Стан напаўзабыцця, хворага 
трызнення і адначасова вяртанне да ўспамінаў пра першае спатканне з Ната- 
шай у начным садзе. Наташа зноў прыходзіць да Андрэя. Гучыць вальс-ус- 
памін, і сцэна заліваецца святлом. Рэчы становяцца выразнымі, а потым усё 
знікае ў цемры.

“Дзікае паляванне караля Стаха” — адна з нямногіх нацыянальных опер 
на сцэне нашага тэатра. Цікавая музыка У.Солтана, высокая літаратура У.Ка- 
раткевіча, якая, як кажуць, проста “просіцца” на сцэну, смелае рэжысёрскае 
вырашэнне В.Цюпы і змрочна-таямнічае афармленне Гейдэбрэхта з выкарыс- 
таннем нацыянальнай сімволікі абумовілі поспех оперы. Галоўны пачуццёва- 
вобразны матыў сцэнаграфіі падказаны эмацыянальным станам чалавека, які 
жыве “пад дулам” стрэльбы, у пастаянным адчуванні небяспекі, у напружа- 
ным чаканні містычных жахаў. Таму на сцэне ад змрочных калон-ствалоў за- 
нядбанага замка прамымі стрэламі па гарызанталі адыходзілі бэлькі, якія на- 
гадвалі ствалы стрэльбаў. На адным з эскізаў Гейдэбрэхта памяшканне замка 
з вінтавой лесвіцай, містычным парэтрэтам было пасунута ўбок. А за бэлькамі, 
якія літаральна сплюшчвалі прастору сцэны, віднеўся цень балотнага дрэва — 
сімвал змрочных прадчуванняў людзей. У апошняй дзеі оперы, калі “паляван- 
не” ў жудасных масках з лязганнем жалеза правальваецца ў багну, на вачах 
гледачоў смуга ўцягвае ў сябе людзей, а на іх месцы застаецца вялізнае, шур- 
патае, раскідзістае дрэва.

Некалькі гадоў таму назад на свяце горада Мінска гэты спектакль разыг- 
рываўся ў рэальным экстэр’еры Траецкага прадмесця. “Дзікае паляванне” ўва- 
саблялі сапраўдныя вершнікі. Пасля спектакля людзі доўга не разыходзіліся, 
хлапчукі, ды і не толькі яны, спрабавалі памацаць рэквізіт, сесці на трон. Не- 
шта было ў гэтым ад стражытных формаў тэатра, вулічных відовішчаў з іх 
дэмакратычнымі, нават панібрацкімі дачыненнядіі паміж акцёрамі і гледачамі. 
Мастак гаварыў: “Я наогул прыхільнік ландшафтнага тэатра. Ландшфат трэба 
разумець не толькі як уключэнне ў спектакль прыроды, але значна шырэй. 
Уявім сабе, што “Спартак” разыгрываецца ў Акропалі. У мастацкае асяроддзе

141



ra
m

ўваходзяць ужо і гістарычныя, культурныя асацыяцыі. Стык гісторыі і сён- 
няшніх тэатральных падзей дае надзвычайны мастацкі эфект. Эксперымент са 
“Стахам” будзем лічыць спробай. He ўсё атрымалася. Я быў супраць абранага 
месца: архітэктура павінна, няхай прыблізна, адпавядаць музычнаму, літара- 
турнаму матырыялу. “Стаха” лепш іграць у Мірскім ці Нясвіжскім замку, дзе 
ўсе дэкарацыі ўжо ёсць: старыя сцены, возера, прыродная пляцоўка для ігры. 
Але на прадстаўленні “Стаха” ў Траецкім прадмесці адыграла ролю атмасфера 
святочнага народнага гуляння, дух нацыянальнага адраджэння, звязаны з ад- 
наўленнем гістарычных мясцін. Таму спектакль глядзеўся”.

Рашэнне эміграваць у Германію далося Гейдэбрэхту вельмі цяжка. Яшчэ 
больш складана ў псіхалагічных адносінах перажываліся першыя гады эмігра- 
цыі. Сёння мастак жыве ў невялікім гарадку Дуйсбургу. У пачатку гэтага года 
па запрашэнню цяперашняга дырэктара ДАВТа прыехаў у Мінск, каб распа- 
чаць працу над спектаклем “Іаланта” П.Чайкоўскага. “У Германіі няма паняц- 
цяў “перыферыя”, “правінцыя",—гаворыць мастак.— Кожны маленькі горад 
мае свой тэатр. I музычных тэатраў шмат. Нямецкая сцэнаграфія — халодная, 
вельмі многае трымаецца на механіцы. Немцы палохаюцца славянскай сенты- 
ментальнасці, рамантызму. Яны лічаць, што славянскі тэатр адстае ад еўра- 
пейскага гадоў на трыццаць — сорак з прычыны вымушанай ізаляцыі,”жа- 
лезнай заслоны”. Яны ведаюць стары кулісны тэатр Расіі мінулага стагоддзя. 
Глядзяць на яго як на экзотыку. Уяўленні пра славянскі тэатр для іх звязаныя 
з заслонай, яна — не проста фармальны элемент спектакля, а само сэрца сла- 
вянскага тэатра. Яшчэ ў нямецкім тэатры няма пісаных дэкарацый (а у нас — 
гэта абавязковая прыналежнасць музычнага тэатра).

Першы год эміграцыі выляцеў зусім: туга, і надта шмат папер трэба запаў- 
няць, рассылаць па тэатрах “рэзюмэ” пра сябе. Увайсці ў нямецкі тэатр, па- 
чаць там працаваць вельмі цяжка. У іх, як у добрай гаспадарцы, усё разлічана 
на пяць гадоў наперад — хто, што і калі ўвасабляе. Я зрабіў шмат выстаў: у 
зямельным судзе, у музычнай школе. Адна з выстаў была ўпісана ў свята гора- 
да. На свята прыехалі хор хлопчыкаў з Мінска і хор дзяўчат з Вільнюса. У іх 
такіх калектываў няма, і школ такіх музычных, як у нас, няма. У іх нельга 
прымусіць дзіця іграць на інструменце. Невядома, што лепш.

Першы спектакль —’’Арабела” Штраўса — з рэжысёрам Э. Келінгам 
зрабіў у оперным тэатры г. Дэсаў. Потым афармляў оперу Моцарта “Так ро- 
бяць усе” у Маладзёжным тэатры Дзюсельдорфа, працую над “Турандот” 
Пучыні. Мая сталая пасада — мастак у музычнай школе (якая, да слова, можа 
сабе дазволіць мець тэатр)— дае мне сродкі для існавання і працы ( маю май- 
стэрню). А далей — супрацоўнічаю па кантрактах з рознымі тэатрамі Гер- 
маніі. 3 выстаў прададзена ўжо шмат маіх работ. Жывапіс пачынае даваць 
даход. Вось не магу вызначыцца: ці далей працаваць у тэатры, ці жывапісам 
займацца?

Нямецкі тэатр — дзелавы свет, дзе няма часу для пустых гутарак. Калі 
ўступаеш у камерцыйныя дачыненні, мяняецца характар кантактаўз людзьмі.
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3 аднаго боку, гэта добра: працуючы, не трэба псаваць дробязямі нервы”.
Апошні балет, зроблены Гейдэбрэхтам сумесна з В.Елізар’евым — “Рамэа і 

Джульета” С.Пракоф’ева. Спектакль вылучаецца тым, што не стылізацыя, не куль- 
турныя цытаты вызначаюць яго вырашэнне. У пэўнай ступені і тут стылізацыя 
прысутнічае: у прыватнасці, пано з драконамі выглядае як старадаўні італьянскі 
габелен. Музыку С.Пракоф’ева мастак успрымае як сучасную, даволі рэзкую н 
жорсткуіо споведзь пра адчужанасць ліодзей, бессэпсоўную варожасць.

Вялізарныя аркі ў перспектыве пераходзяць у светлую плошчу са стаіуяй і 
палацам. 3 боку куліс сцэну акаляюць вострыя шыпы лоджый з забраламі шлемаў 
сярэднявечных рыцараў. У стоп-мізансцэне застылі ў ліловым святле загадкавыя 
маскі. Пазней выявіцца іх злавеснае аблічча: гэта маскі варожасці, пасланнікі смерці. 
Варожасць раз’яднае людзей, скалечыць іх лёсы, прывядзе да пагібелі. Светлая 
прастора першай сцэны амаль адразу нясе адценне ілюзорнасці. Барвова-чырво- 
ная падсветка пазбаўляе прастору глыбіні і паветра. Нават дэкаратыўны масток 
разводзіцца тут не выпадкова — варожасць ірве гэтую рэчавую нітку магчымай 
сувязі паміж людзьмі.

Каханне яшчэ не паспела расквітнець, а ўжо над аркамі навісаюць вялізарныя 
жалезныя шыпы. Усё, што адбываецца пад такімі шыпамі, загадзя асуджана па 
прычыне сваёй кволасці. Баль у палацы Капулеці — не вясёлы венецыянскі кар- 
навал, а ваяўнічы танец з мячамі. Цяжкае, са срэбрам і аскамітам адзенне персана- 
жаў прызямляе іх. Нават крыжы нагадваюць тут мячы помсты. I ўсё-такі каханне 
можа, хоць і не надоўга, змяніць гэты варожы свет, пераўтварыць яго ў хвалюючы 
рамантычны пейзаж начнога саду, таямнічага, чароўнага (сцэна ля балкона).

Рэдкая ў сцэнаграфіі Гейдэбрэхта сіметрыя ў дадзеным выпадку служыць для 
адлюстравання злога пачатку. Помста, як у люстэрку, адбіваецца на абодвух ся- 
мействах, падзяляе адзіную прастору на дзве супрацьлеглыя часткі: пасля пахаван- 
ня Тыбальда расколіна скранула, дэфармавала арку палаца, раз’ехаўся мост. Усё 
больш інтэнсіўным становіцца ліловы колер смерці.

За шэсць гадоў, якія Эрнст Гейдэбрэхт прапрацаваў у Вялікім тэатры Бела- 
русі, ён аформіў оперы “Вайна і мір”, “Кавалер руж”, “Дзікае паляванне караля 
Стаха”, “Карміна Бурана”, “Лебядзінае возера”, “Жызэль”, “Рамэа і Джульета”, 
“Балеро” — спектаклі-здабыткі беларускага музычнага тэатра. Большасць з іх 
жыве сёння, пазней яны застануцца ў гісторыі. Застанецца разам з імі і імя аднаго 
з іх стваральнікаў — сцэнографа Эрнста Гейдэбрэхта.

1993 г.
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і
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СТЭФАНІЯ СТАНЮТА - МОД
Які цудоўны кастрычнік падарыла нам прыгажуня восень. Прырода нібы 

спынілася для таго, каб мы адчулі цудоўнае імгненне багацця сонца, фарбаў 
пяшчотнага развітання з пражытым годам.

Відаць, і юбілеі тэатраў адзначаюцца намі для таго, каб спыніцца ў бегу 
будняў і задумацца, што ёсць для нас мастацтва.

У купалаўскага тэатра юбілей. I таму першае ўсхваляванае слова я выра- 
шыла сказаць пра асабістае ўспрыняцце “вечнага” спектакля ‘Таральд і Мод”. 
Е н сапраўды існуе нібы па-за часам. Яго можна іграць і праз дзесяць гадоў. 
Е н створаны для актрысы, пра актрысу і чалавека — сімвал беларускага 
тэатра — Стэфанію Станюту.

Стэфанія Станюта — легенда сучаснага тэатра, магніт прыцягнення ўсе- 
народнай любові. ‘Таральд і Мод” — спектакль-лірычнае прызнанне ў лю- 
бові майго пакалення, здзіўленне перад жыццялюбствам і мужнасцю паплеч- 
нікаў Станюты. He выпадкова Гаральд—Дзянісаў па знешняму выгляду нечым 
нагадвае рэжысёра спектакля М.Пінігіна.

Маё пакаленне вырасла ў атмасферы філасофіі і песімізму. Мы давялі 
гэтую ідэю і пэўнае светаадчуванне да абсурднага канца, калі яно пераўтва- 
рылася ў чорны гумар і трук. Таму сённяшняй рэжысуры Пінігіна ўласцівы 
трук, цыркавыя нумары як элементы сцэнічнай мовы. I не дарэмна матывы 
цырка вар іруюцца амаль у кожным яго апошнім спектаклі.

Самазабойствы Гаральда — гэта гратэскавае мастацкае адлюстраванне 
нашай свядомасці. Мы прызвычаіліся бачыць свет у чорным ці чорна-белым 
святле. Фарбы спектакля “Гаральд і Мод” — таксама чорныя: тумбы— 
могілкавыя пліты з шэрымі статуямі помнікаў. Толькі Мод вылучаецца 
каляровай гамай. Яна як сланечнік у гэтым спектаклі. Актрыса іграе вельмі 
проста, мудрыя словы вымаўляе лёгка і без павучашія. Яна рухавая, амаль 
не сядзіць на сцэне, наадварот, лёгка крочыць, узбіраецца па лесвіцы, перабягае 
ў кулісы. I думка яе такая ж лёгкая, пералівістая, паэтычная, трошкі разбэрсаная.

“Жыццё — гэта цуд, кожны дзень прыносіць нешта новае ”, “Недастат- 
кова выбраць правільны шлях, трэба зрабіць яго прыемным”, “Усё, што я 
ведаю, гэта тое, што я нічога не ведаю”, “Гуляйце, жывіце, інакш у раздзя- 
валцы пасля матча вам не будзе аб чым расказаць”.

Роль Мод успрымаецца як асабістая споведзь самой актрысы, падобнай 
на сваю гераіню светапоглядам. Трагічнае ў ёй ледзь угадваецца.

Спектакль вучыць жыць. Е н дапамагае выйсці са стану “чарнухі”, песі- 
мізму. Гэты спектакль аб тым, што свет навакол напоўнены цудамі, калі ўважліва 
прыгледзецца да яго, калі самому выйсці насустрач людзям і прыродзе. Спек- 
такль вучыць не баяцца смерці, старасці, ён раскрыты насустрач жыццю.

С.Станюта—Мод з яе шматфарбнасцю, чаканнем цуду, любоўю да ўсяго 
жывога — перамагае ў гэтым спаборніцтве-спрэчцы двух пакаленняў. Хопіць 
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жыць на могілках, трэба выйсці насустрач святлу і перамагчы ўласныя жахі.
У “Гаральдзе і Мод” суседнічаюць гіньёль і лірыка. Е н сатканы з кант- 

растаў (старасць—маладосць, пачатак—канец, жах—любоў) не толькі змя- ♦ 
стоўна, але і па форме. Праўда, на вялікай сцэне ён згубіў вастрыню тэат- 
ральнай формы, стаў хутчэй камедыяй, а не эксцэнтрычнай трагікамедыяй.

С.Станюта—Мод валодае не абстрактнай духоўнасцю. Яна процістаў- 
ляе чорным і шэрым помнікам пахавання...аранжавы апельсін. Яна любіць 
свет і ўспрымае наваколле пачуццёва, праз пахі, густы, дотык. Прыгажосць * 
свету і здольнасць яе адчуць прыраўнена тут да паняцця свабоды. С.Станю- 
та нібы выпраменьвае энергію сонца, святла, цеплыні, прыгажосці і воль- 
насці, у рэшце рэшт — жыцця.

1995 г.
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POCTHCAAB ЯНКОВСКНЙ - ТААЕЙРАН

Прнглушенные палевые зеленоватые тона будто гасят гомон уляцы. 
Старннные гобелены создают уютный тяхнй оазяс. Улнчные звукн н крнкя 

перебнваются прнятным для слуха перезвоном посуды, перестуком сереб- 
ряных ножей. В тншнне комнаты почтн рнтуально сервнруется француз- 
скнй ужнн на двонх (спектакль “Ужнн” Русского театра). Названня блюд, 

неведомые для нашего слуха, представлення н вкуса, прекрасно гармонн- 
руют с фамнльной, редкой золочёной посудой. He сразу появляются те, 
кто будут вкушать этн яства: князь Талейран — Р.Янковскнй н герцог 
Фуше — Ю.Сндоров.

Францня, 1815 год, полнтяческне нгры малознакомых полнтнческнх 
деятелей. He онн прнвлекают наше вннманне. Зато сразу замечаешь, как 
прнветлнвый, гостепрннмный хозянн-князь одннаково вкусно, “сдобно” 
разговарнвает про полнтнку н про очередную смену блюд. Ннтнмность 
пронсходясцей встречн н мелочн ежедневных ннтрнг, в немалой степенн 
заннмаюіцне сознаіше ужннаюіцнх, не мешают понять, что разговор ндёт 
про “большую полнтнку”. Вот так, за ужнном, далеко не “первымн лнца- 
мн” решаются судьбы государства. Вместе с героямн мы заглядываем на 
“кухню” государственной жнзня. Н становнмся свндетелямн встречн не 
краснво убранных, но бездейственных марнонеток, а тех, кто, находясь в 
тенн, дёргает за верёвочкн жнзнн.

Главный “повар”, дегустатор, нскусный мастер, хнтроумный внртуоз 
этнх нгр —- князь — Р. Янковскнй. Как умеет этот арнстократ пользо- 
ваться снюмянутнымн радостямн, смаковать мелочн н подробностн cynje- 
ствовання! Он самозабвенно вдыхает букет коньячных запахов так, как 
есля бы знаток наслаждался жнвопясным шедевром; он целует н любует- 
ся своей 17-летней племянняцей-любовннцей — как еслн бы скульптор 
вдохновенно делал последнне штряхн на своей статуе. Н ведёт беседу князь 
с герцогом Фуше с такнм же нскусством внртуоза, гурмана, очевндно на- 
слаждаясь нгрой ума. Нх застольная беседа — это дналог на острне ножа, 
когда пускается в ход всё: тонкая шутка, цнннчная реплнка, точная пау- 
за, своевременно вставленный в разговор копромат на оппонента. Разне- 
женный ужнн становятся пснхологнческой атакой co своямя ловушкамн, 
кульмннацней, соперннчеством. Это пышная охота друг на друга.

Ростнслав Янковскнй нграет блестяіце. Его герой подвнжный, быст- 
рый на реакцнн. Внутренне напряжённый, он внешне — абсолютно сво- 
боден, раскован, даже расслаблен. Его переходы от меню к судьбам фран- 
цузской республнкн нлн капрнзам любовннцы мгновенны, а главное — н 
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смена яств, н путн Францнн в одннаковой степенн равноценны для этого 
нзягцного гурмана. Даже прн своей распуіценностн, цнннзме, развратно- 
стн князь Р.Янковского в конце концов не может не вызвать восхшце- * 
ння.

Полнтнка делается не чнстымн рукамн ннес помовцью высокнх ндей.
Так хотя бы хочется, чтобы “кухня” полнтнкн была нзысканная, жнзне- 2 

любнвая, острая, экстравагантная, — подобно той, что мы внделн в спек- « 
такле, а не рубленный топором кровавый бнфштекс. Наша полнтнческая 
кухня, к сожаленню, куда npoiije, грубее, цнннчней.

1995 г.
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УЛАДЗІМІР АНДРЭЕЎ - ДАРОПН
Спектакль маскоўскага тэатра “Знішчаны сюжэт” мы глядзелі ў выяз- 

ным варыянце з падборнымі дэкарацыямі (што падвярнулася пад руку — 
стол, канапа). I ўсё ж такі пры ўсіх выдатках выязнога характару спектакля, 
ягоная галоўная прывабнасць —- майстэрская акцёрская ігра.

Уладзімір Андрэеў увасабляе літаратара сярэдняй рукі, які не выносіць 
высокіх, громкіх слоў аб выкупленні, ахвяры, рэвалюцыі; не прымае крыві ў 
імя ідэі, і таму нават прамаўляе пахвальнае слова ... пошласці . Той самай 
пошласці, з якой звязана хатняя ўтульнасць, застолле, гарбата, саленні, з 
якой звязаны такія паняцці, як сям’я, зямля, словам — жыццё. I за межамі 
якой — надта холадна.

Ігра У.Андрэева выклікала нейкія гастранамічныя асацыяцыі: смачная, 
сонечная, акруглая. Бо такі ж сцэнічны персанаж. Так, ён любіць папіць 
гарбаты, смачна паесці, любіць жанчын, і таксама “смачна” ўмее гаварыць. 
Кожнае слова ягонае — нейкае акруглае, ён быццам спрабуе яго на смак. Е н 
увогуле ўсім “частуецца” і прымае толькі тое, што мае адчувальны смак. I 
таму—любіць імгненне рэальнасці і не дае веры ні ідэалізаванаму мінуламу, 
ні прыдуманай будучыні.

3 “жыўчыка”, пашляка, жартаўніка з “Пчолкі”—праглядвае чалавек не- 
ардынарны, гуманіст, які не можа прыняць аніякага тэрору (“Там, дзе ёсць 
кроў — не можа быць праўды”), які ніколі не навучыцца крочыць па забі- 
тых целах і які давярае толькі імгненням чалавечай блізкасці, цеплыні, узае- 
маразумення. Там, дзе двое, узнікае надзея. Але калі нават двое не могуць 
зразумець адзін аднаго, ці можа быць надзея на што-небудзь іншае? I мо- 
манты кахання, натхнення для герояў заканчваюцца спусташэннем. Каханая 
Надзея — тэрарыстка пайшла забіваць чарговую ахвяру. Значыць надзея 
памірае.

У. Андрэеў увасабляе свайго персанажа традыцыйным спосабам. Але вельмі 
хутка гэтыя апушчаныя кісці рук, хада маленькімі крокамі, красамоўная, нат- 
хнёная мова, што льецца мяккім патокам, — зачароўваюць. Яго праўда моц- 
ная, зразумелая. Акцёру ўдаецца адысці ад першапачатковага налёту пошласці, 
бытавізму героя і сітуацыі.

Пазіцыя героя дзіўным чынам перагукаецца з традыцыяналізмам, адсут- 
насцю “рашэння” самога спектакля. Сцэнічнае жыццё У.Андрэева нібы да- 
казвае: ў спектаклі можа адсутнічаць усё — цікавая сцэнаграфія, рэжысёрс- 
кая канцэпцыя, вострая драматургія, але тэатр — гэта цараванне акцёра. I 
калі ёсць спраўднае акцёрскае майстэрства — значыць, спектакль ёсць, ён 
кранае душу і сэрца.

1995 г.
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K БЕНЕФНСУ СВЕТЛАНЫ ОКРУЖНОЙ
Светлана Окружная — не обычная народная артнстка. Её не хочется называть по 

нменн отчеству. Нет в ней “самавітай постаці”, “тела” народной, взгляда сверху внмз на 
коллег. Она, как девушка, — хрупкая, нервная, белокурая, с жнвым, зовуіцнм н жду- 
іцнм взглядом.

Светлана Окружная как бы выбмвается нз менталмтета белорусской театралыюй школы 
н ломает образ тнпмчной белорусской актрнсы. По прнроде даровання она блнзка актрн- * 
се Ольге Яковлевой ей подвластно тонкое пснхологнческое кружево тургеневской драма- 
тургнн, глубннный подсознательный драматнзм о’ннловскнх персонажей н монтаж брос- 
кнх энергетнческнх выбросов, резкне переходы нз одного состоянйя в другое драматур- 
гнн Брехта нлн Пнранделло.

Светлана Окружная в жнзнн — персонаж йз мнра Т.Умльямса, женіцнна с не очень 
счастлнвой судьбой, за внешней хрупкостью н беззаіцйтностью, в которой тантся воля к 
жнзнн н мужество человека, протнвостояіцего драматнческнм обстоятельствам жнзнен- 
ных коллнзнй.

He знаю, смогла бы Светлана сыграть героннь Т.Умльямса на сцене. Уж очень блн- 
зок жмзненный прототнп. А для сцены это не всегда хорошо. Н всё-такн Унльямс, ка- 
жется, её самый блмзкнй автор. Подбнрать репертуар для С.Окружной, вообіце, дело 
хлопопюе, нбо он не впнсывается в траднцнонную тематнку нашнх театров. Для неё нужно 
ставнть спецнально. Зато сколько нензведанных тайн может быть открыто на этом путн! 
Одна нз ннх — “Жаворонок” Ж.Ануйя, бенефнсный спектакль С.Окружной, в котором 
она выступнт в ролн Жанны Д’Арк. Эту роль актрнса мечтала сыграть много лет.

Одна нз последннх работ С.Окружной — Эмйлйя в спектакле “Средство Макропу- 
лос” К.Чапека. Думаю, что режнссёр-постановіцнк Ннколай Пнннгнн правнльно посту- 
пйл, когда не дал в этой ролн актрнсе возможностн “пострадать”, а заставмл её закрыть 
“душевные” раны героннн неордкнарной формой поведення. Первый эффектный выход 
Эмйлнн сквозь фалды огромного фрака, подвешенного к колосннкам, воспрнннмался ал- 
люзнонно — как долгожданный возврат самой актрнсы после вынужденного перерыва в 
театр, был снмволом победы человека над жнзненнымн невзгодамн.

Эмнлйя С.Окружной появлялась то в белом парнке н элегантном костюме, то в золо- 
тнстом вечернем платье с пышной копной чёрных волос. Властная, высокомерная, холод- 
ная, она разговарнвала с мужчмнамн нйзкйм голосом, отрывнстымн ннтонацнямн, н нног- 
да пугала нх странно-неудобной застывшей позой нлн жестом. С представленнем каждо- 
го нового лмка персонажа, она словно надевала очередную манерную маску. Она одновре- 
менно прнтягнвала н отталкнвала людей. На самоубнйство, совершенное нз-за неё, Эмн- 
лня ннкак не реагнровала, вернее, подчёркнуто равнодушно заннмалась свонмн обычны- 
мн деламн. Н только Шендорф — Т.Кокштыс, как герой её далёкой юностн, смог выве- 
стн её нз холодного равновесня.

Окружная нграла жеші^нну, актрнсу, певнцу, жнвуіцую на свете трнста лет, н уже 
давно нстратнвшую свон “душевные”эмоцнн. Она нграла как бы “протнв себя”. He толь- 
ко геронню, протнвоположную её человеческой сутн, но в новой для себя техннке, столь 
отлйчной от пснхологнческн тонкой, взрывной Франкн в “Хаме” Э.Ожешко, где образ 
постепенно трансформнровался. Жнзнь Эмнлнн С.Окружная превратнла в “монтаж ат- 
тракцнонов”.

От самой актрнсы можно ожадать самых неожнданных сюрпрнзов. Так, подождём 
же, пока откроется занавес, н нам покажут “Жаворонка”.

1997 г.
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ФАМА ВАРАНЕЦКІ
Сёння вобраз гзтага акцёра звязаны з задуменным, нібы закалыханым 

снамі або успамінамі Джымам Тайранам з пастаноўкі паводле О’Ніла “По- 
ўня для пасынкаў лёсу”, адным з улюбёных твораў Варанецкага... Е н быц- 
цам шчыльна заняты ў рэпертуары купалаўскага тэатра (можна прыгадаць і 
Жабрака ў “Страсцях па Аўдзею”, і Прасвітара ў спектаклі “Звон - не 
малітва ”, і Ахіла ў “Ромуле Вялікім”), але зразумела, што не на яго сёння 
арыентуецца рэпертуар тэатра. Ягоныя ролі апошняга дзесяцігоддзя перы- 
ферыйныя ў адносінах да цэнтральных падзей спектакля...

Усё часцей інтарэсы і творчая рэалізацыя гэтага нястомнага, неўтаймава- 
нага чалавека сягаюць за межы тэатра. To ён агучвае на-рысы Я. Пархуты 

Крывічы’’ на радыё, то здымаецца на тэлебачанні (ствараючы такія знач- 
ныя вобразы, як Янка Купала ў “Безназоўным” В. Карпілава, Паэт у “Кон- 
ніку” паводле паэмы П. Макаля і інш.). Разам з Рыгорам Барадуліным вы- 
пускае кніжку шаржаў і эпіграм на акцёраў купалаўскага тэатра. Даўно і з 
любоўю займаецца жывапісам. Яшчэ на выставе 1981 г. “Свет захапленняў’’ 
у Доме мастацтваў лірычныя, тонкія акварэлі Варанецкага прыцягнулі ўвагу 
гледачоў. Віцебскія краявіды сталі пастаяннымі мастацкімі спадарожнікамі 
акцёра. Займаўся ён і арганізацыяй выстаў, прысвечаных I. Буйніцкаму, юб- 
ілею Нацыянальнага акадэмічнага тэатра ў Траецкім прадмесці, зрабіў для 
музея Купалы жывапісны трыпціх “Янка Купала”.

Апошнім часам акцёр заняўся тэатральнай педагогікай. Рыхтуе да вы- 
пуску разам з В. Раеўскім акцёрскі курс, — у яго Фама Сільвестравіч не 
толькі ўклаў душу, талент, але і паставіў з ім спектакль “Месяц у вёсцы” 
Тургенева. Е н імкнуўся стварыць тое, што можна акрэсліць забытым сёння 
словам “псіхалагічнае дзеянне”. На падставе найскладанейшага класічнага 
матэрыялу атрымаўся спектакль прыгожы, не крыклівы, не істэрычны, нейкі 
акварэльны... Маладыя акцёры спрабуюць адчуць і перадаць адценні пачуц- 
цяў, сыграць не сталую жарсць, а нараджэнне кахання, нешта імклівае, “без- 
назоўнае ”. “Дыпломны спектакль павінен быць традыцыйным, — лічыць 
Ф. Варанецкі, — тут не трэба абавязкова эксперыментаваць. Лепш са сту- 
дэнтамі ісці па слядах класікі, расшыфроўваць тэкст. Ідэальных курсаў не 
будзе. Шукаеш патрэбныя характары, глыбіню ролі з тымі хто ёсць. “Месяц 
у вёсцы” незвычыйна тонкая па структуры п’еса. Над ёй можна працаваць 
без стомленасці доўга, адкрываючы новае. Жанчыны, як матылі-аднадзёнкі, 
ўспыхнулі ад кахання. Па сутнасці тут каханне — гэта цяга чалавека да сва- 
боды, якую не забіць нічым. Перад намі выхаваныя, стрыманыя людзі, але 
ім хочацца глытка волі... Іншы раз я сам здзіўляюся, чаму столькі часу ад- 
даю педагогіцы. Мне стала гэта куды цікавей, чым сам тэатр. На тваіх вачах 
змяняюцца людзі, якія часта самі не ведаюць, куды прыйшлі, ёсць у іх толькі 
прадчуванне будучага. He зламаць індывідуальнасць, акунуць у гэту архіск- 
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ладаную прафесію — мая задача. Інструмент акцёра — ён сам, ягоныя не- 
рвы, жыццё. Таму я ў Акадэміі мастацтваў. Тут нельга быць няшчырым, бо 
вырашаюцца лёсы акцёрскія і чалавечыя”.

Гледзячы сёння на Ф. Варанецкага, ціхага, інтэлігентнага, з задумлівымі 
вачамі, немагчыма ўявіць сабе яго бурлівую маладосць на колах. Е н аб’ездзіў 
увесь былы Саюз. Працаваў у Калузе, Таліне, гарадах Малдавіі, Сыктыў- 
кары, Львове. Фама Варанецкі — з выбітнога легендарнага пакалення “шас- 
цідзесятнікаў, калі ў модзе было плюнуць на сталічны канфармізм і сігануць 
на Поўнач, у тайгу ці яшчэ куды-небудзь у рамантычных пошуках сябе, ад- 
зінадумцаў, сваёй справы, свайго тэатра. Максімалізм маральны, духоўны, 
прафесійны рухаў тады людзьмі. Ф. Варанецкі расказвае, што іншы раз з 
тэатра ад’язджалі такім чынам: заплюшчыўшы вочы, падпарадкаваўшыся 
сляпому лёсу тыцкалі пальцам у геаграфічную карту і бралі білет да таго мес- 
ца, у якое трапіў палец...

Скончыўшы ў 1961 годзе Тэатральна-мастацкі інстытут у Д. Арлова, Ва- 
ранецкі з групай маладых акцёраў апынуўся ў Віцебску, у коласаўскім тэат- 
ры. Там ён стварыў адну з лепшых сваіх роляў — Раскольнікава ў “Зла- 
чынстве і пакаранні” Дастаеўскага. Прыгожы, нервовы, глыбокі, жарстлівы 
ягоны Раскольнікаў быў прызначаны для іншага - гарманічнага і шчаслівага 
жыцця, але быў апанаваны вар’яцкай Ідэяй, якая супярэчыла прыродзе ча- 
лавека. Праз колькі гадоў у Малдавіі Варанецкі (у спектаклі Р. Баравіка 
“Сям’я Ульянавых ”) сыграе Аляксандра.і, начытаўшыся дзённікаў і даку- 
ментальных матэрыялаў, прыйдзе да высновы - Аляксандр быў “страшэн- 
най асобай, амаль маньякам, захопленым складанай, няслушнай ідэяй”. “Мне 
наогул складаныя псіхалагічныя штукі, загадкі індывідуальнасці падабалася 
іграць”, - кажа акцёр.

Самымі шчаслівымі гадамі Ф. Варанецкі лічыць працу ў Рускім драма- 
тычным тэатры Таліна (1964-1969). I сапраўды: Освальд у “Прывідах” Г. 
Ібсена з фру Алвінг - А. Бідрыдзінавай, Віктор у “Варшаўскай мелодыі” 
(пастаноўка Я. Падвэ), Леанідзік у п’есе Арбузава “Мой бедны Марат” з 
Э. Раманавым і А. Еўдакімавай, дый многія іншыя — дваццаць чатыры 
ролі за некалькі сезонаў. I — галоўная роля ў фільме “Там, дзе доўгая зіма” 
(“Масфільм”)...

Толькі ў 1972 г. Ф. Варанецкі вяртаецца на радзіму, становіцца акцёрам 
купалаўскага тэатра, маючы за плячыма вялізны паслужны спіс як у сучас- 
ным рэпертуары, так і ў класіцы ( Дастаеўскі, Чэхаў, Ібсэн, О Ніл). Анал- 
ізуючы лепшыя сцэнічныя вобразы Варанецкага ў купалаўскім тэатры, раз- 
важаючы аб прычынах па вялікаму рахунку незапатрабаванасці ягонай ак- 
цёрскай індывідуалькнасці, даходзім да думкі аб тым, што Варанецкі пры 
іншых абставінах мог бы зрабіцца сцэнічным люстэркам лёсу і духоўных по- 
шукаў беларускай савецкай інтэлігенцыі 70 — 80-х гадоў. Бо ўвасабляў воб- 
разы “інтэлігентаў”— тыя час ад часу ўзнікалі на першай беларускай сцэне. 
У агульным хоры купалаўскіх артыстаў у яго была ціхая, суб’ектыўная тэма 
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інтэлігенцыі (слабай, бязвольнай і ў жыцці) як ладу душы і спосабу мыслен- 
ня, як маральнага, мудрага стаўлення да жыцця.

Е н сыграў летуценнага, натхнёнага Настаўніка ў “Безназоўнай зорцы , 
абаронцу справядлівасці, духоўнага максімаліста Клеона (“Забыць Гераст- 
рата ”), які не змог уладкавацца у ганебным свеце. Ен стварыў вобраз Бе- 
рынга ў “Аптымістычннай трагедыі” і Чэрніка ў “Пратаколе аднаго пасяд- 
жэння”. Герояў глыбокіх, стрыманых, апантаных ідэяй, нонканфармістаў.

Е н удзельнічаў у легендарным, амаль ці не падпольным спектаклі ў Доме 
кіно “Паляванне на качак” Вампілава ў ролі афіцыянта Дзімы, сыгранай з 
пазатэкставай здагадкай аб перажытай духоўнай драме гэтага чалавека... 1 
ўсё ж акцёр напярэдадні свайго 60-гадовага юбілею не пабаяўся прызнац- 
ца: купалаўскі тэатр не быў “ягоным” тэатрам. “Я — іншы акцёр. Мяне ж 
гледачы бачылі ў адным вымярэнні. Я многа пераіграў свяшчэннікаў, жаб- 
ракоў, дзіўных людзей... У тэатры мала ідзе класікі. Акцёр без класікі за- 
дыхаеццаАле, можа, рэч не так у класіцы, як у тым, што тэма інтэліген- 
цыі як праблема, як агульназначная з’ява, не дужа часта ставала сюжэтам, 
мастацкай тэмай нацыянальнага тэатра? Яго займалі сацыяльная, сацыяль- 
на-бытавыя, публіцыстычныя пытанні. Нават народная праблематыка трак 
тавалася як сялянская... ( Невыпадкова дамінуючыя жанры беларускай 
драматургіі — народна-гераічная драма, сатырычная камедыя, сацыяльна- 
бытавая драма). Такім чынам склалася аб’ектыўная сітуацыя. Акцёр на ролі 
Дастаеўскага, Чэхава паступова выпадаў з эпіцэнтра мастацкіх падзей... 
“Жыццё не заўсёды складваецца як марылася, як хацелася, — сведчыць 
Ф.Варанецкі. — Тэатр — гэта шматскладаны арганізм і ўсім хораша не 
бывае. Таму я па-філасофску прымаю той факт, што я нечага не сыграў. 
Але я лічу, што здзейсніўся як акцёр, нягледзячы ні на што, папрацаваўшы 
з 57 рэжысёрамі. Цяпер ядумаюнад роллю Гавэла ў п’есе “Аўдыенцыя”. 
Значыць — зноў надзея?..
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ТЭАТРАЛЬНАГА 

ПРАЦЭСУ

а^спшес/льс
* Ці патрэбны тэатр сёння?
* Спыніся, імгненне (выстава сцэнографаў)
* За тэатралізацыю жыцця.
* Рэжысура купалаўскага тэатра: 

эстэтычныя рысы.
* Акцёр і рэжысёр, праблемы ўзаемадзеяння.
* Каб не замуцілася...
* Адноснасйь крытэрыяў у вакууме бесчасоўя
* Герменеўтыка і сучасная драматургія
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Вы не однажды, вероятно, замечалн, как серы, угрюмы н равнодушны 
лнца людей, которые окружают нас в автобусах, метро, на улнцах, в магазн- 
нах. Нахмуренные, нздерганные, готовые к агресснвному отпору, прнвыч- 
ные к скандалам, тупеюіцне в очередях н транспортных давках. Н ваше лнцо 
так же не отлнчнмо от остальных, как н мое.

Мы прнвыкаем с детства подчнняться однообразным стереотнпам 
жнзненного н бытового поведення, которые днктуют не только форму 
человеческого проявлення, но н суть: нашн мыслн, мечты, желання, ндеалы. 
Ннднвндуальное поведснне опасно н даже всем мешает. Помню, в школе, в 
четвертом классе сочннення детей на вольную тему, выходяіцне нз норм 
дознрованной “вольностн”, чнталн вслух в наказанне н назнданне, как не 
следует думать н пнсать.

Даже дворовая раскованность, распуіценность детей, которая возннкает 
как форма протеста протнв уннфнкацнн в школе н дома - ужс поразнтельно 
однообразна - другая сторона уннфнкацнн с обратным знаком. Ребенок лег- 
ко сй подчнняется - он уже прнвык к “коллектнвному” едннообразшо.

Уже взрослый человек не умеет чувствовать н вестн себя нестандартно в 
разных неожнданных снтуацнях жпзнн: у него нет опыта прожнваняя не- 
прнвычных форм жнзненного поведення. Н вот мы не умеем выходнть на 
мнтннгн, спорнть, прннять чужую точку зрення, не умеем радоваться н раэ- 
влекаться, не знаем, что такое настоявднй, раскованный, внеплановый праз- 
дннк, а мыслнмое разнообразне н сложность человеческнх отношеннй сведе- 
ны до мнннмума. Осталнсь какне-то самые элементарные стереотнпы пове- 
дення дома, на улнце, на работе.

Постепенно в ребенке н взрослом атрофнруется прнродная потребность 
человека в нгре. Я уж не говорю об ммпровнзацнн, нбо все формы соцмаль- 
ной жнзнн жестко запрограммнрованы, так же как обвцественная н ннднвн- 
дуальная мораль. Любые отклонення не только не поддержнваются, но н осуж- 
даются. У чсловека пропадает желанне н способность прожнть (нлн сыграть) 
какне-то нные жнзненные снтуацнн, попробовать себя в новсм качестве, в 
новой жнзнснной ролн.

В такой обстановке функцня театра болес чем межеумочна. Зрнтелн прн- 
ходят в театр не для того, чтобы оіцутнть новые жнзненньте возможноста 
нлн прнкоснуться к незнакомым духовным сферам, а для того, чтобы “уз- 
нать’’ свой собственный жнзненный опыт. Большая часть зрнте.дьного зала 
сегодня не способна воспрннять пронзведенне театрального нскусства в эсте- 
тнческнх категорнях. На внеэстетнческое воздействне направ/існы многнс пьесы 
н спсктаклн, появляюцінеся в театрах. Будь то сцены полнтнческой агнта- 
цнн, дналогн в лнцах газетных днскусснй нлн натуралнсткческне сцены.

К внеэстетнческнм чувствам апеллнрует, в частностн, последняя пьеса 
А.Дударева “Свалка”, ндуідая на сценах академнческого театра нм. Коласа, 
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Русского театра н Гродненского областного. Внденные мною две постановкя, 
В.Мазынского я В. Маслюка, с рядом ннтересных актерскнх работ, с куль- 
турной, грамотной режнссурой, неожнданнымя мнзансценнческнмн наход- * 
камн, все же не смогля преодолеть мелодраматнзм н драматургнческую рас- 
коорднннрованность пьесы, состоягцую нз жалостлнвых, полуматерных нлн 
страшных монологов, co странной авторской попыткой протнвопоставнть хря- 
стяанской моралн свою, неорнгннальную руссонскую ндею нравственностя.

В понсках Русского театра на сегодняшннй день явственно вндны две 
тенденцня: соцяально-публяцястнческая - нсследованне нанболее болезнен- 
ных точек современной жнзнн (спектаклн “Свалка ”, “Звезды на утреннем 
небе”, “Карлякн н Антнгона”, “Курнные головы”), с другой стороны - по- 
становкн зарубежной класснкн XX века: Унльямс, Олбн, Дюрренматт, О’Нял.

На попршце сценнческой реалнзацнн современной пьесы н злободневной 
проблематнкн, думается, “Курнные головы” Д.Шпнро - наконец, тот высо- 
ко лнтературный матернал, который яскал театр для воплоіценяя болезнен- 
ной бездуховностя современного обіцества, страшной деградацяя человека. 
Возможно, этнм спектаклем нзжнвается я определенная эстетяка (натуралн- 
стяческн-бытовая), в плену которой последнее время находнлнсь В.Маслюк 
н возглавляемый нм коллектнв.

OnjynjeHHe крнзяса, в котором находнтся театр, подтверждается той не- 
завндной последовательностью неудач в трактовке зарубежной драматургнн, 
где пробуется совсем нная эстетнка. Вот н последняя премьера - “Долгое пу- 
тешествне в ночь’’ О’Ннла в постановке молодого режяссера Д.Алехновнча 
с кажувцейся благополучностью актерского суіцествовання, с нзысканным 
цветовым решеннем, на самом деле является снова, может быть, не такям 
грубым как раньше, непопаданнем в эстетнку пьесы. Режяссер подает пьесу 
О’Ннла в бодлеровском духе. Более того, все персонажн как бы увндены 
глазамн молодого Эдмунда (А.Кашкер), своеобразного лнрнческого героя 
спектакля. Но, внднмо, чтобы сценнческн ошутять ту рафнннрованность цн- 
внлнзацнн, утонченную болезненность человеческнх связей, которая есть в 
пьесе, нужно актеру, зрнтелю, вообіде нашему обшеству дорастн до этого, 
прожнть человеческн. Мы же не то что прнблнзнлнсь к той утонченностн 
человеческнх связей, которая есть у О’Ннла, но двннулнсь в прэтнвополож- 
ную сторону - к “Курнным головам”, образно говоря. Поэтому ва сцене со- 
здается нскусственное, романтнческн кннжное представленне о той жнзнн, с 
которой ннкто не знаком. Резкяй разрыв между натуралнзмом н яскусствен- 
но моделяруемым кннжным мнром, характерный для всего советского теат- 
ра, не благопряятствует восстановлснню нормальных контактов зрнтельного 
за/»а я сцены.

Запрограммнрованность нашей обідественной я лнчной жнзнн, несвободное 
мышленнс, рабская пснхологня, сохраняюіцяе свою жнвучссть гораздо доль- 
ше породнвшего нх тоталнтарного режяма, - сталя темой последнего спек- 
такля Ннколая Пянягнна “Дракон” на сцене академяческого театра нм. Янкн
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Купалы. Спектакль броскйй, экстравагантный, пользуюіцййся языком эк- 
лектнкн как ключом для современного прочтеняя пьесы Е.Шварца, он не 
выдержал прокатной эксплуатацйй й постепенно форма его сдвйнулась в сторону 
эстрады н мюзякла невысокого уровня. Тем не менее яркяе актерскне рабо- 
ты В.Манаева (Генрйх), Г.Малявского (Бургомнстр), Ю.Аверьянова (Кот), 
В.Владомйрского (Портной) й другях, а также публнцнстнческнй пафос по- 
становкн заслужйвают уваженйя.

Прошедшйй театральный сезон стал годом становленйя студййного двй- 
ження, заявйвшего о себе в днй смотра мйнскйх тсатров-студяй. Естествен- 
но, органяческй родйвшясь, студян сталн предвестнйкамй начннаюіцегося 
процесса некоторого соцнального й духовного раскрепошення, некоторого ше- 
велення в громоздком театральном деле. Нашй студйй еше не предложялй 
нового театрального языка, новую театральную форму, основным завоеванй- 
ем показанных спектаклей стало знакомство с эстетякой абсурда, эксцентрй- 
ческнмн прнемамн в режяссерском прочтенйй матернала й в актерскях обра- 
зах. Жйзнеспособяость й художественная перспектйвность студвй - прйзнак 
обновленяя функцйй театра сегодня й впрямую зэвйсйт от гйбкостй обіце- 
ства, от степенй его свободы н раскрепоіценностй.

Фестйваль: празднйк й буднй
Главным событнем прошедшего года был, конечно, II Белорусскяй теат- 

ральный фестнваль в г. Гродно (март 1989 г.). Его спектаклй-лндеры: “Гамлет” 
У.Шекспяра в постановке Б.Луценко (театр-студня кнноактера) й “Страстй 
по Авдею” В.Бутромеева в постановке В.Раевского (Белорусскйй академй- 
ческнй театр йм. Янкй Купалы), получйвшйе первые прйзы. Про оба спек- 
такля мне уже прчшлось высказываться на странйцах печатй, поэтому оста- 
навлнваться на нйх подробно не буду. Скажу только, что й в той й другой 
постановках на разном матерйале, разнымй средствамй оіцуіценйе трагнзма 
доведено до предела: в “Гамлете” - в экзмстенцйальном суіцествованйй че- 
ловека, в его отношеннях с мнром. В спектакле Раевского - на уровне бытня 
народа, в столкновеннях йсторвческого рока й народного героя. Однн спек- 
такль прослежйвает механвку разрушйтельной сйлы зла, порождаюшего зло, 
где неостановнмая месть превраіцает цйвйлйзэцйю в свалку йсторйй, а чело- 
века - в жнвотное. Другой спектакль - о ломке й уннчтоженйй нацнонально- 
го характера, не умеюіцего прйспосаблйваться, о трагеднй человека, выпада- 
юіцего йз абсурдной логйкй йсторйй.

Как й прежде, лндерамн театрального процесса остаются нашй прйзнан- 
ные режйссеры Валерйй Раевскйй н Боряс Луценко. Валеряй Мазынскйй 
находйтся сегодня в сложном творческом н нетворческом положенйй, выйтй 
йз которого он может лйшь йаеднне с собой й в необходнмых компромвссах с 
творческчм составом старейшей белорусской сцены, в совместной работе с 
обіцймй целямн.

Сяектакль Б.Луценко ‘Тамлет’’ был показан на традйЦйонном фестйва- 
ле “Прябалтййская театральная весна-89” в г. Вйльнюсе, где А.Аржйловс- 
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кнй, ясполняюіцнй ролн Клавдяя н Теня отца Гамлета, получнл прнз за луч- 
шую актерскую работу.

Режяссеры молодого поколення: В.Маслюк, Н.Пнннгнн, А.Гузнй, в от- « 
лнчне от старшнх коллег, не показалн на гродненском фестнвале программ- 
ных веіцей. Внденные спектаклн (“Ночные карлнкн я Антягона”, “Жязнь 
Корнцына”, “Мудромер”) - высоко професснональные, но в достаточной степеня 
проходные для каждого нз ннх. Чего не скажешь о неожнданном открытнн 
фестяваля - спектакле “Необыкновенный нллюзяон Эрня” А. Эйкборна в 
постановкс В. Котовнцкого.

Еслн на спектакле “Страстн по Авдею” мы познакомнлнсь с молодым 
драматургом (эстетнка постановкн довольно традяцяонна для В.Раевского н 
Б.Герлована), есля на “Гамлете” мы сталн свядетелямн подтвержденной снлы 
концепцяонной режяссуры Б.Луценко, не скрываюгцей свонх художествен- 
ных н содержательных связей с “Макбетом”, то “Необыкновенный нллюзн- 
он Эрнн” - это новое рожденне Молодежного театра, это яркая режнссерс- 
кая заявка Внталяя Котовнцкого, это открытне нового языка театра.

Может быть, преувелнчнваю его значенне, но в контексте размышленнй 
об атрофнруюіцейся потребностн нашего обшества в театре, который нужда- 
ется в свободном обйцення свободных людей, в очевндной нарушенной функ- 
цян театра в современной культуре, детскнй спектакль “...Эрнн” воспрння- 
мается как свежее дыханне, поражаюіцее органнческой непрннужденностью 
н нормальностью. Как нн странно, в нашей абсурдной жнзня нменно веіцн 
абсолютно нормальные, естественные н человечные выглядят запредельным 
новаторством.

На полу коврнк, детскне ягрушкн, шнрмы вместо дверей. Реквнзнт спек- 
такля самый простой (художннк В. Рачковскнй). Но здесь ннкакнх особых 
построеннй н не надо, как говорнтся, расстелнлн ковряк н нграют. В основе 
пьесы я спектакля - матерналязованные детскне фантазнн, нгры, становя- 
іцнеся вдруг реальностью н для взрослых. Зажнгательный, ягровой, смеш- 
ной, этот спектакль - настояіцяй праздннк театра. В нем вырвавшнйся нару- 
жу, ставшнй сутью нмпровнзацнонный язык театра сам по себе эстетяческя 
самодостаточен.

Спектакль - по-настоявдему детскнй, когда детство - это не снноннм 
прнмятнвностн н сюсюканья, а совершенно яное нзмеренне фантазнн я 
воображення, самозабвенной ягры. Впервые, пожалуй, за мою жнзнь, вернее, 
за опыт театральных впечатленнй актявный контакт с залом, тормошенне 
публнкн, включенне детей в действне не вызывало у зрятелей чувство неловкостя.

йгра, нмпровнзацня, совершенно потерянные взрослымн, раскрепоіцают 
детей-зрятелей н сннмают окостеневшую броню co взрослых.

Каждое нгровое звено в каскаде сценнческнх фантазнй самоценно, ямеет 
свой сюжет, свой набор персонажей (каждый актер нграет несколько ролей). 
Самые распространенные детскне ягры (в гестапо, бокс, шпяонов, летаюшяс 
самолеты н т.п.) неожнданно яронячны, пароднйны по отношенню к сясте-
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мам взрослого мнра, нбо последнне лншаются юмора, взгляда co стороны, 
онн слншком озабоченно серьезны н потому жестокн, в отлнчне от смоделн- 
рованных по нх подобню детскпх нгр.

Хотя в спектакле нспользуется много цнрковых прнемов: фокусы, жонг- 
лнрованне, трюковые дракн, он нстннно драматнческнй. Найдена точная мера 
суіцествовання в жанре, мера условностя, нроннп п веры в реальность пронг- 
рываемой снтуацнн.

Спектакль пытается высвободнть нмпровнзацнонное, пгровое состоянне 
ребенка, дать почувствовать радость от свободы, от полноты н непредсказу- 
емостн свонх возможностей. Спектакль пытается восстановнть ту потерян- 
ную потребность в свободной нгре, не востребованную пока современным об- 
вцеством.

Такой раскованный театральный язык, такое естественное театральное 
мышленне контрастнровало не только прнвычным сценнческнм формам, но 
самому духу гродненского фестнваля, слншком заорганнзованного, лншен-

« ного свободы обіценпя, лншенного духа творчества. Как нн парадоксально, 
нскусство заняло на фестпвале то мнзерное место, которое оно в действн- 
тельностн заннмает в нашей жнзнн. Н всё настойчпвей п неотвязней пресле- 
довал вопрос: а нужен лн Boo6uje театр сегодня?

Горько было слышать о бедственном положеннн бобруйского театра, о 
расколе группы академпческого театра нм. Якуба Коласа на фоне o6ujero 
бесснлня, еіце часце - равнодушня, на фоне монологнческого сугцествовання 
нашнх театральных корнфеев. “Мне страшно за человека ”, - говорнт Гамлет- 
Казючнц, н это становнтся лейттемой второй частн спектакля Луценко. В 
“Свалке” В.Мазынского рефреном звучатслова: “Гдечеловек? Hiijy человека”. 
Нх бы я н вынесла в эпнграф к прошедшему театральному фестнвалю...

Отчужденйе культуры
Прошедшнй год прошел под знаком образовання разлнчных профессно- 

нальных ассоцнацнй. Первые открывалн дорогу художннкн театра. Почтн 
год уже действует Всесоюзная ассоцнацня сценографов, пытаюіуаяся упоря- 
дочнть н разработать разумные отношення художнпка н театра, укрепнть 
престнж творчества художннков в театре.

В сезоне прошлн две выставкн белорусскнх сценографов: “РІтогн сезона 
87 - 88” (декабрь - январь 1989 г.) н “Молодые художннкн театра Бело- 
русснн” (май 1989 г.).

Ежегодная отчетная выставка “Нтогн сезона’’ (уже вторая no счету) прн 
всей своей вроде бы обыденностн, неюбнлейностн, — событне прнмечатель- 
ное. На подобной выставке, когда вместе встречаются очень разные спектак- 
лн, очень разные художннкн, театральный сезон проявляет свое лнцо, это 
зафнкснрованный пульс театральной жнзнн республнкн в конкретный мо- 
мент временн, это рождаюіцаяся летопнсь культурной нсторнн. В республп- 
ке возннкает ценнейшая культурная траднцня, требуюшая всячсской поддержкн 
н осмыслення, суіцествуюіцая пока только на энтузназме.
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Прн скоротечноста театрального нскусства, самое реальное представле- 
нне о спектакле, его мыслн, образе дает нменно работа художннка. Подоб- 
ные выставкн должны стать не только событнем художественным, современ- 
ным, демонстрацней уровня сценографнн, обменов театральнымн ндеямн, но 
н основой формнруюіцегося фонда пока не суіцествуюсцего, но ведь когда- 
ннбудь откроюшегося Театрального музея Белорусснн. А пока его нет - даже 
органнзованная закупка работ художннков экспертной комнссней мнннстер- 
ства культуры БССР остается на бумаге нз-за отсутствня помеіцення для 
хранення. Ряд ценнейшнх работ ведушнх мастеров (Э.Гейдебрехта, А.Фо- 
мнной, Б.Герлована, Д.Мохова) оседает в фондах художественных н теат- 
ральных музеев за пределамн Белорусснн.

Думается, что когда-ннбудь у нас будет постоянная экспознцня театральных 
работ художннков, меняюіцая свон темы, названня, нмена: выставка теат- 
рального плаката нлн театральных костюмов, персональный верннсаж того 
нлн нного мастера н т.д.

Насколько мы к этому eiije не готовы, нн зрнтелн, нн самн художннкн, 
показала выставка “Молодые художннкн театра Белорусснн”, для которой 
едва хватнло работ, чтобы заполннть маленькнй выставочный зал Дома нскусств.

...Мы подьехалн с Сергеем Мнтрофановым к зданяю, где расположнлась 
студня Неллн Короткевнч, в надежде найтн н взять для выставкн макет ндушего 
спектакля, выполненный Сергеем. Долго ходнлн по малюсенькнм грнмерным 
студнн. Наконец, в темном углу под вннтовой лестннцей нашлн то, что было 
образом н замыслом спектакля. Брать его на выставку - бесполезно. Обвннять 
некого. В театрах действнтельно негде храншь, да н невозможно все макеты 
собрать, тем более - в крошечных помеіценнях студнн. В государственных 
театрах сплошь н рядом пронсходнт тоже самое. Предлагаю задуматься над 
самой снтуацней, её прнчннах н последствнях. Ннвелнруется труд художннка. 
Театр перестает относнться к результату своей деятельностн как к уннкальному, 
едннственному н неповторнмому внду творчества, более того, театр отностся 
равнодушно к своей нсторнн. Отчужденный предмет художественного творчества 
повнсает в воздухе, не востребованный обіцество.м, нсторней, учрежденнямн 
культуры, самнм творцом. Художннкн прнвыкают к мыслн о нензбежностн 
гнбелн свонх работ, смнряются с мыслью о вторнчностн своей деятельностн, 
с ее снюмннутной функцнональностью.

Поразнтельно, но факт: всегда почнтаюшееся прествжным участне в выстав- 
ках для многнх нашнх художннков - евде одна обременнтельная обязанность. 
В “Вітогах сезона” не участвовалн нн А.Фомнна, нн Б.Герлован, нн Ю.Тур. 
Молодежная выставка почтн провалнлась нз-за апатнн самнх художннков. 
Многне нз ннх не прншлн даже на обсужденне собственных работ.

Казалось, возможность обт>еднннться, посмотреть на себя co стороны, от- 
раженно, в кругу еднноверцев нлн оппонентов поможет эстетнческому само- 
определенню молодых сценографов, поможет начннаюіцнм н опытным выс- 
казаться как поколенню, не возрастному, но художественному. Но этого не
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пронзошло. Было осцугценне, что молодые н не нуждаются в этом.

Конечно, мы десятнлетня жнвем в атмосфере обвдественной н государ- 
ственной апатнн, нсзаннтересованностн в подобных событнях, у нас нет му- 
зея, нет денег на нзданне каталогов, нет воспнтанной, умеюіцей смотреть пуб- 
лнкн, нет матернальных стнмулов, хотя бы аукцнонов-распродаж (государ- 
ственных н частных).

Но самая главная беда - отчужденне человека от культуры, отчужденне 
культуры от обшества. Для нас нскусство, разнообразные формы творческо- 
го обіцення - не естественная потребность жнзнн, не воздух духовной жнзнн 
обшества, а обременнтельная, громоздкая снстема “меропрнятнй”, закручен- 
ный котел амбнцнй н самолюбнй, с уннзнтельной ішшетой отпускаемых средств, 
с обескуражнваюіце простым н убнйственным результатом: а кому все это 
нужно?

Н вот уже шнрнтся всеобіцее песснмнстнческое: “А зачем? Кому-то 
неохота участвовать в выставке, кому-то - сохраннть эскнз, третьему - напн- 
сать о спектакле, четвертому - вообгце ходнть на работу. Н пропадают, гнб- 
нут эскнзы, макеты, куклы, костюмы, нсчезают целые спектаклн, не оставнв 
после ссбя ннкакнх следов матернальных, печатных, эмоцнональных, пропа- 
дают в ннкуда крохн культурной деятельностн десятнлетнй, шнрнтся “чер- 
ная дыра” прерванной культуры народа.

Останутся лн следы нашей жнзіш для будушнх поколеннй нлн все забу- 
дется н канет в Лету? Удастся лн вывезтн работы нашнх мастеров дальше 
Гродно? Средн ннх столько ннтересных художннков: Гейдебрехт, Герлован, 
Тур, Мохов, Фомнна, Соловьёв, Волохов, Вахромеев, Марголнн, Желон- 
кнна, Гончарова, Грнгорук н другне. Всюду вопросы, проблемы н главная 
стена, на которую натыкаешься - равнодушне н нніцета.

Так скажвте - кому нужен сегодня театр?
1989 г.
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HATATKI 3 ВЫСТАЎКІ ТЭАТРАЛЬНЫХ МАСТАКОЎ

He кожны з гледачоў уяўляе сабе, што ў тэатры робіць мастак, хоць за 
мастаком сцэны паўстае праца цэлага шэрагу людзей такіх рэдкіх прафесій, 
як дэкаратары, бутафоры, касцюмёры, грымёры і інш. Нават прафесійная 
крытыка даволі часта створанае сцэнографам прыпісвае па звычцы рэжысё- 
ру-пастаноўшчыку.

Выстаўка тэатральных мастакоў Беларусі, што экспанавалася на працягу 
студзеня ў Доме мастацтваў,-падзея ў культурным жыцці рэспублікі. Перш 
за ўсе яна сцвярджае самацэннасць, эстэтычную аўтаномію работы мастака ў 
тэатры. Экспазіцыя выстаўкі не абмяжоўвала мастака ні ў чым. Тут можна 
было ўбачыць выкананыя з філіграннай аддзелкай макеты спектакляў і рабо- 
чыя эскізы дэкарацый, графічна прадуманыя, у дынаміцы перададзеныя лініі 
касцюмаў, кідкія плакаты, па-мастацку аформленыя праграмкі і фантазіі ма- 
стака на тую ці іншую прапанаваную рэжысёрам ці драматургам тэму.

Рознае аблічча мастакоў, розныя магчымасці паказу форм і спосабаў іх 
творчасці ўтэатры рэалізаваліся ў агульнай задуме выставачнай экспазіцыі. 
Гэта ідэя выстаўкі-спектакля. Тут не было строгай паслядоўнасці і парадку ў 
чаргаванні эскізаў і макетаў. 3 дапамогай чорна-белай драпіроўкі, выступаю- 
чых рэек, расстаўленых шырм прастора выставачнай залы нагадвала аднача- 
сова і гранічна запоўненую дэкарацыяй сцэну, і лабірынты тэатральнага за- 
кулісся. Ствараўся дваісты вобраз тэатралізаванага відовішча і рабочай май- 
стэрні, непараднай штодзённай працы. У ідэі экспазіцыі схоплена спыненае 
імгненне спектакля.

“Вынікі сезона 1987 - 1988” - назва быццам звычайная, празаічная. На 
самой справе такія выстаўкі, на шчасце, вось ужо другі год (шкада толькі, 
што не семдзесят другі) становяцца штогадовымі, гэта значыць нараджаецца 
каштоўнейшая культурная традыцыя. He скажу, каб выставачная зала аж 
гула ад наведвальнікаў. Людзі не прызвычаіліся яшчэ да раскаванасці куль- 
турнага ўзаемаабмену. Толькі-толькі пачынаюць аднаўляцца яго формы і тра- 
дыцыі. Але тыя, хто пабываў на выстаўцы, мне здаецца, яе запомняць.

Мы пражылі звычайны тэатральны сезон. Але калі вось так, разам, “збіра- 
юцца” ўсе спектаклі, задумы, аб’ядноўваюцца эстэтычна розныя пастаноўкі і 
стылістычна палярна працуючыя мастакі: музычнага, драматычнага, лялеч- 
нага тэатраў, - узнікае адчуванне пульсацыі жыцця мастацтва, яго багацця, 
яго бачных патэнцыяльных магчымасцей.

Тэатральны сезон адчувальна набывае сваё аблічча. Э. Гейдэбрэхт - ма- 
стак непрадказальнай фантазіі і рэдкай культуры жывапісна-музычнага мыс- 
лення (у яго дэкарацыях ажывае музычны рытм, інтанацыйны лад твора) - 
паказаў на выстаўцы эскізы да нядаўняй прэм’еры ДАВТа “Рамэо і Джуль- 
ета” С.Пракоф’ева. Чатыры эскізы - чатыры станы па-рознаму эмацыянальна 
афарбаванай “прасторы трагедыі”. Анфілада паўкруглых арак, якая паўтарае 
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абрысы храма, абапіраецца на вострыя шыпы пабудаваных па перыметру сцэны 
лоджый. Аркі, то амаль бесцялесныя, нематэрыяльныя, раствараюцца ў сіняве 
нябёс, то таямніча тонуць у рамантычным пейзажы месячнай ночы, то набы- 
ваюць металічны бляск у сцэне балю, то нізка навісаюць замкнутай пасткай 
склепа. Э.Гейдэбрэхт, галоўны мастак ДАВТа, прапануе тое, чаго так праг- 
не вока гледача і чаго амаль не сустрэнеш на сучаснай драматычнай сцэне - 
тэатр яркіх жывапісных палотнаў, якія ўвесь час змяняюцца. Яго спектаклі - 
заўсёды свята, цудоўнае відовішча, створанае мовай музыкі фарбаў, рытмам 
колеру.

Для Д.Мохава ў любой працы (макеце, эскізе, касцюме) важная заклад- 
зеная ў ёй тэатральная ідэя, мастацка-канструктыўны вобраз, які дае штур- 
шок рэжысёрскай думцы. Пра яго можна сказаць, напэўна, што гэта мастак- 
рэжысёр. Е н літаральна рэжысіруе свае спектаклі. Строгі і ў той жа час аса- 
цыятыўна багаты, уражальна тэатральны яго макет да спектакля “Трыо (мі 
мінор)’’. Выкананы ў серабрыста-шэрых мінорных танах, ажурна-ломкі ма- 
кет выклікае настрой пакінутасці, адзіноцтва (спектакль пастаўлены ў тэат- 
ры-студыі кінаакцёра). Зусім іншы, цяжкаваты, з мноствам кратаў, лесвіц, 
з пацёкамі жывапісу на сценах, нібы сціснуты, спрасаваны ў часе і прасторы, 
- макет Д.Мохава да “Гамлета” (паст. Б.Луцэнкі, тэатр-студыя кінаакцё- 
ра). Мастак прапанаваў таксама вельмі нечаканую, незвычайную жанравую 
замалёўку-эскіз, насычаную святлом і паветрам да “Жоржа Дандэна” Ма- 
льера.

Пэўна, няма больш супрацьлеглых па манеры работы, спосабу мыслення 
сцэнографаў, чым Д.Мохаў і А.Салаўёў. Эскізы А.Салаўёва (галоўнага ма- 
стака тэатра імя Я. Коласа) яркія, з буяннем рухаў, ліній, фарбаў, - гэта 
хутчэй эмацыянальная рэакцыя мастака на прапанаваную тэатральную дум- 
ку, эмацыянальна-жывапіснае прадчуванне будучага спектакля. Такія яго эскізы 
дэкарацый і касцюмаў да “Каляд”, “Чароўнага заапарка”, “Зімовай казкі”. 
У сонечных, нацыянальных фарбах напісаны эскізы да спектакляў “I зноў 
Несцерка”, “Сказ пра Гаўрылу з Полацка”. А.Салаўёў, адзін са старэйшых 
беларускіх сцэнографаў, працуе і для драматычнага, і для лялечнага тэатра. 
Яго работы немагчыма пераблытаць ні з кім. У іх “эскізнасці”, наўмыснай 
нядбайнасці, незавершанасці ёсць, маі’чыма, сваё адчуванне палётнасці, дзівосная 
колеравая стракатасць светабачання.

Работы галоўнага мастака тэатра музычнай камедыі У.Жданава быццам 
нават не адным чалавекам створаны, настолькі ў розным стылі, палярна яны 
задуманы: публіцыстычна жорсткі, плакатны макет “Клапа” з вялізнай пас- 
мяротнай маскай Маякоўскага і празрыста-светлы, люстраны, у бэзава-фія- 
летавых танах эскіз да вадэвіля В.Салагуба “Бяда ад пяшчотнага сэрца”. На 
выстаўцы можна таксама ўбачыць работу мастака ў драматычным тэатры - 
эскіз да спектакля бабруйскага тэатра “Як цары жылі” А.Кудраўцава.

Цяперашні малады галоўны мастак Маладзёжнага тэатра З.Марголін працуе 
ў жорсткай, амаль бясфарбавай, алегарычна-знакавай манеры. Чорны фон,
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фактура і сімвалы сучаснага індустрыяльнага горада (металічныя трубы, вяроўкі, 
металічныя стрыжні, люкі) - яго матэрыял. 3 гафрыраваных, кольцападобных 
наслаенняў металічных труб узнікла пародыя на сучасную цывілізацыю - » 
цыстэрна-насарог у макеце да спектакля па п’есе Э. Іанэска “Насарог”. Толькі 
зрэдку ў колеравую цемру ўкрапваецца ярка-чырвоная, кідкая дэталь: шарык, 
сцяг у “Саборы Парыжскай Божай Маці”, разлітая фарба ў “Насарогу”.

На макетах Я. Волкава, выкананых для Гомельскага драматычнага тэат- 
ра, вока радуе пазнавальная рэальнасць інтэр’ера, якая не надта шануецца 
сучасным тэатрам, але тоіць у сабе вялікія вобразныя магчымасці. Волкаўс- 
кія інтэр'еры “гавораць”, больш таго, яны могуць імгненна трансфармавацца 
ў нешта, зусім процілеглае. Так, утульныя закуткі дома ў макеце да спектак- 
ля “Я пабудаваў дом” В.Паўлава тут жа ператвараюцца ў баракі канцлагера, 
а чорныя прамавугольныя бэлькі недабудаванага дома - у падабенства шлаг- 
баўмаў. У бытавую пазнавальную абстаноўку мастак дадае якуюсьці незвы- 
чайную дэталь: напрыклад, каляровыя лямпачкі ілюмінацыі танцпляцоўкі ці 
лічбавы нумар на дзвярах - і аблезлае дапатопнае жыллё ў “Зорках на ранішнім * 
небе” нясе цэлае апавяданне пра час.

Е сць мастакі, якія бачаць спектакль у архітэктурна-жывапісных формах, 
іншыя, выбіраючы агульны фонавы колер (часцей чорна-шэры), працуюць з 
фактурай і знакамі-сімваламі. Дамінуючы тон большасці работ мастакоў з 
Брэста В.Лесіна і Т.Карвяковай - зялёны. Ядавіты, змярцвелы - у макеце 
В.Лесіна да “Павароту” Л.Франка, аднолькава злавесны і ў інтэр’еры па- 
коя, і ў майстэрні, і на лужку, клумбы якога нагадваюць прамавугольнікі 
магіл. Залацісты - у эскізе да “Гарывады” Н.Тулупавай, сумеснай рабоце 
В.Лесіна і Т.Карвяковай. Казачна-бутафорскі, летні - у эскізах Т.Карвяко- 
вай да “Двух клёнаў” Я.Шварца. Зялёны колер, які губляецца сярод разна- 
стайнасці фарбаў, - у эскізе В.Лесіна да спектакля “Жменя брыльянтаў” А.Арэ- 
хава, дзе прадстаўлена нібы дрыготкай ніткай серпанціну ахутаная ажурная 
альтанка.

С.Кулажэнка, нядаўна прызначаны галоўным мастаком Гомельскага дра- 
матычнага тэатра, прапанаваўувазе гледачоў макет да “Сабачага сэрца” М.Бул- 
гакава: партальныя абрысы шэрага, абшарпанага, нейкага аблезла-дварня- 
жага дома з прыкметамі былой велічнасці.

Цікава працуе мастак лялечнага тэатра В.Рачкоўскі. Яго эскіз да спек- 
такля мінскага тэатра лялек “Прывітанне для мартышкі’’ вырас з ідэі дзіця- 
чай пляцоўкі з кольцамі, мячамі, матамі, гамаком, і атрымаўся сонечны, пры- 
вабны - так і хочацца апынуцца на гэтай пляцоўцы. Таксама сакавіта, пры- 
цягальна прыдуманы спектакль “Мацвей Шавец і Міхей Кравец” (Магі- 
лёў) з вобразам перасоўнага вазка лялечнікаў.

Жудасныя, быццам змазаныя грымасай твары, вывернутыя позы прас- 
тупаюць з размашыстага мазка эскізаў У.Матросава, зробленыя да студый- 
ных спектакляў. Вось іх экспрэсія сканцэнтравалася, матэрыялізавалася ў 
белых масках, што саркастычна парадыруюць звыклае двуадзінства сімвалаў 
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тэатра: трагічную і камічную маску (эскіз і маскі да спектакля “Куток” У.Сен- 
глежа). У.Матросаў выступае не толькі як мастак, але даволі часта і як рэ- 
жысёр-пастаноўшчык студыйных спектакляў: “Песня пра зубра” М.Гусоўс- 
кага, “У чаканні Гадо” С.Бекета.

Зусім процілеглы-гарманічны, амаль дзіцячы свет - у макетах і эскізах 
Л.Рулевай (ТЮГ). Яна карыстаецца “чыстымі" вясёлымі фарбамі, апліка- 
цыяй (“Я хачу быць чараўніцай’’ М.Нячаева, “Нечаканыя госці” Э.Нізюрс- 
кага).

3 работ К.Чэмекава, мастака з Гродна, на выстаўцы можна было ўба- 
чыць плакат да спектакля “Барыс Гадуноў” і эскіз “Пахаванне Афеліі” да 
“Гамлета” ў Петразаводскім драматычным тэатры. Мастак з філармоніі А. 
Александровіч прадставіла эскізы нацыянальных касцюмаў.

Своеасаблівыя сцэнаграфічныя рашэнні прапанавалі маладыя мастакі, якія 
працуюць у тэатрах рэспублікі. Ідэя макета С.Антонава да спектакля Баб- 
руйскага драматычнага тэатра “Ліса і вінаград” Фігейрэда - спарахнелы ка- 
рабель з разарваным ветразем, вялізным вяслом, кучамі раскіданых бочак.

Прынцып касцюмаў В.Жалонкінай да “Прынцэсы цырка” І.Кальмана ў 
тэатры музычнай камедыі заснаваны на варыяцыях пышных, яркіх навагодніх 
ліхтарыкаў.

Эфектна зрабіў эскізы касцюмаў да “Замарашкі” Я.Глабацкага малады 
мастак А.Кузняцоў. У самой падачы матэрыялаў ёсць графічны вобраз, таму 
яны могуць разглядацца як самастойныя графічныя работы.

Некалькі імёнаў з’явілася на выстаўцы ўпершыню. Сярод іх Ю. Давыд- 
зюк (Гродна) і А.Вахрамееў (Мінск) - мастакі тэатраў лялек. Кожны мае 
сваё творчае аблічча і не губляецца сярод майстроў. А.Вахрамееў адразу пры- 
цягвае ўвагу наведвальнікаў майстэрскім эфектным выкананнем паўмакета 
да “Трох парасят”, скупой графікай эскіза да гэтага спектакля. Побач - дас- 
ціпна стылізаваны пад лубачную карцінку, іранічны плакат да пастаноўкі “Пра 
Фядота-стральца, удалога малайца” Л.Філатава. Праграмкі мастака прык- 
метныя па ёмістасці, вобразнасці, яркасці задумы, графічнай закончанасці 
вырашэння.

Эскізы лялек і касцюмаў Ю.Давыдзюка да спектакля “Кентэрвільскі 
прывід” О.Уайльда ўпрыгожылі выстаўку не толькі сваёй арыгінальнасцю, 
але тэатральным прыемам “выхаду” з рамак карціны з дапамогай наклееных 
паветраных сукеначак ці нацягнутай ніткі, што надае іншае адчуванне аб’ё- 
му, з дапамогай фарбы, якая выплеснута на рамку эскіза.

Трэба адзначыць, што за рэдкім выключэннем менавіта маладыя мастакі 
(А.Вахрамееў, Ю.Давыдзюк, З.Марголін, А.Кузняцоў) умеюць “падаць” 
свае работы - гэта сапраўды выставачныя рэчы.

У выстаўцы прынялі ўдзел таксама выпускнікі курса Я.Чамадурава ў 
БДТМІ, якія прапанавалі свае дыпломныя работы.

Прыцягнуў увагу серабрыста-блакітны макет Т.Герасімовіч да “Алісы ў 
краіне цудаў” - казачны, дзіўнаваты, ірэальны, дзе нібы размытыя сеткай 
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вежачкі казачнага гарадка губляюцца ўдалечыні. Нетрадыцыйна, выкарыс- 
тоўваючы сюррэалістычную пукатасць фарбаў, мысліць С.Мітрафанаў. Гэта 
ўжо сфарміраваны мастак. Так, ва ўсялякім выпадку, здаецца па яго эскізах » 
да “Публікі” Ф.Г.Лоркі. Яркімі плямамі нацыянальнага арнаменту вылуча- 
ліся эскізы І.Лысага да “Несцеркі” В.Вольскага. Арыгінальная іх цэнтрова- 
ная, кругавая кампазіцыя: у карціны быццам няма верха-нізу, яе можна круціць 
як хочаш. Змрочны, злавссны каларыт у архітэктурпа-жывапіспых работах 
С.Раповіча да “Макбета” У.Шэкспіра. Састаўленая з шырмаў афішная тум- 
ба дэманстравала кідкія касцюмы В.Гаўрыленкі да “Караля-аленя” К.Гоцы.

Выстаўка паказала, што ў стане беларускай сцэнаграфіі сталі паяўляцца 
новыя цікавыя мастакі. Шкада будзе, калі тэатры не змогуць затрымаць іх у 
сябе.

Тэатральнае мастацтва скарацечнае, яно існуе толькі ў тыя імгненні, калі 
ідзе спектакль. Яно так мала пакідае слядоў пасля сябе. Рэцэнзіі, мемуары - 
гэта каштоўны матэрыял, але самае рэальнае ўяўленне аб спектаклі, аб яго 
задуме, вобразе дае менавіта праца мастака. I гэта амаль тое адзінае, што * 
можна захаваць ад спектакля. I ўжо зараз, сёння. Інакш з прычыны адсут- 
насці памяшканняў у тэатрах, музеях, кватэрах - макеты, эскізы, лялькі гінуць, 
ламаюцца, прападаюць.

Такія выстаўкі павінны стаць не толькі творчай справаздачай сцэногра- 
фаў рэспублікі, святам тэатра, кірмашом тэатральных ідэй, але і асновай фонду 
будучага тэатральнага музея Беларусі, якога ўсе чакаюць з такой нецярплі- 
васцю. Але пакуль яго няма, кожны тэатр мог бы збіраць, беражліва хаваць 
крупіцы сваей гісторыі, яе матэрыяльныя сляды, а экспертныя камісіі Міністэр- 
ства культуры - набываць работы мастакоў з выставак для стварэння тэат- 
ральна-мастацкага летапісу часу.

1989 г.
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К манйфесту нового oebeAUHenux театральных крйтйков 'Контрамарка" 
“Театральное дело” в республнке напомннает бесконечную параболу “У 

попа была собака...” н сначала. Однн н те же проблемы, десятнлетнямн мнр- 
но прнспосаблнваюгцнеся к жнзнн, однн н те же слова, одна н та же эстетн- 
ка. Кругом бушуют полнтнческне страстн, реальный театр абсурда набнрает 
Monjb развнтня, а у нас - полупустые залы, “домашнне радоста” узкого теат- 
рального круга. Думается, что все попыткн сделать театр нскусством полн- 
тнческнм нлн “демократнческнм” обречены на провал. Театр как был, так н 
остается нскусством элнтарным, н надо держать эту высоту: уметь быть не 
обздедоступным. Мы н так воспнталн целые поколення ндеологнзнрованного 
зрнтеля, умеюіцего воспрнннмать только мораль зрелшца.

Н наш брат, театральный крнтнк, журналнст, театровед - бледная тень 
“театрального делаЖнзнь театра н его самосознанне - всшн взанмосвязан- 
ные. Высказывать претензнн, внннть друг друга - нелепо н неразумно. Каж- 
дый заннмается свонм делом, н все вместе составляют еднный театральный 
процесс.

Так складывается сегодня нсторнческая снтуацня, что обіцество на гла- 
зах рассланвается, распадается на разные, самостоятельные группы: вознн- 
кают новые партнн, професснональные союзы, ассоцнацня. Нлн, как сказа- 
лн бы мы научным языком, пронсходнт структурнрованне обвцества по полн- 
тнческому, професснональному, нацнональному н нным прнзнакам. Но цен- 
тробежные снлы не есть стремленне к хаосу, напротнв, сегодня сувцествует 
моп}ная центростремнтельная потребность людей собнраться в некне новые 
обіуностн, почувствовать себя в кругу родственных людей, поэтому образу- 
ются професснональные гнльднн, нацнональные обшества, неформальные об-ье- 
дннення, партнн. Жнзнь освобождается от жесткого мертвого рнтуала по- 
средством нгровых форм поведення н деятельностн.

Это естественный процесс, свндетельство ожнваюшего творчества жнзнн. 
Опасно другое - когда жнзнь возрождается в форме борьбы. В борьбе с чем- 
ннбудь нлн кем-ннбудь. Мы слншком прнвыклн самоутверждаться, подавляя 
другнх. Разве не хватнт всем места под солнцем? У нас же, как правнло, все 
новое, не успев роднться, начннает бесконечно н навязчнво бороться.

Я внжу смысл нового обьедвнення крнтнков как одну нз возможностей 
восстановлення мнкроклнмата культуры обшества, как возможность создать 
нгровой момент в жнзнн, внестн театралнзацню н нмпровнзацню в нашу, счн- 
таюЕцуюся скучной, профессню. Ннымн словамн, я предвнжу возрожденне 
забытых форм культурного обіцення: от домашннх салонов, какнх-ннбудь 
“пятннц" до обьеднненнй, добнваюіцнхся повышення зарплаты, нлн товарн- 
іцеств, желаюшнх воскреснть ту нлн нную театральную ндею, просто сказать 
“мы естьЭта та потерянная культурная аура, которая так необходнма для 
жнзнн нскусства.
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Bee мы очень разные людя, но духовная энергня, обьеднненная некото- 
рой “театральной” формой органнзацнн, стремленнем к новым формам пнсь- 
ма, обецення с театром, друг с другом, как знать, может быть внесет частнч- * 
ку красоты в наш скучный н обыденный мнр.

Мы как-то прнвыклн жнть будушнм, нлн “заново осмыслять” прошлое. 
Н не умеем жять сегодня, сейчас, в данный момент. Театр - нскусство сню- 
мннутное, это прожнванне мгновення, он как бы выпадает яз современного 
мнрооіцуіценяя. Что такое наша вечная занятость, отсутствяе временн, суе- 
та? Может быть бег на месте? Профанацня жнзнн н професснн? Остановнсь 
мгновенье, ты есть. Когда обвцественное сознанне будет орнентнровано на 
настояіцее, на реальную жнзнь, какая бы она нн была, думается, прндет вре- 
мя расцвета театра.

Как вернуть театр в народное самоовцуціенне, как вернуть театр в театр, 
а не заменять театральное зрелніце мнтннгом нлн разжевываннем ндеологн- 
ческнх схем? Для этого нужен поворот в сознаннн, уснлня многнх н многнх 
людей.

Нтак, я - за театралнзацню жнзнн, за нмпровнзацню н нгру - как способ 
сушествовання театрального человека.

Май 1990 г.
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Фларыян Ждановіч, Еўсцігней Міровіч, Мікалай Папоў, Леў Літвінаў, 
Леанід Рахленка, Канстанцін Саннікаў, Барыс Эрын... За гэтымі імёнамі 
рэжысёраў купалаўскага тэатра - паўстаюць легенды. Імёны - дарагія для 
кожнага чалавека тэатра. I адначасова, імёны - загадкі, таямніцы. Разам з 
акцёрамі: У.Крыловічам, Г.Грыгонісам, Л.Ржэцкай, В.Пола, Ірынай і Фла- 
рыянам Ждановічамі, Б.Платонавым, Г.Глебавым, У.Уладамірскім, У.Дзяд- 
зюшкам і многімі іншымі, яны складаюць легендарную гісторыю купалаўс- 
кага тэатра.

Гэтыя імёны гучаць як заклінанні. Яны адразу выклікаюць адпаведны 
душэўны стан, дзе аналізу перашкаджаюць пачуцці вялікай павагі і шана- 
вання. Мы ведаем іх біяграфіі, і жанр расповеду аб іх творчасці звычайна 
нагадвае ўсхваляваны спіч. Так і павінна быць. Глыбокія з’явы мастацтва і 
не могуць існаваць без стварэння легенды.

Але што мы ведаем пра адметнасць рэжысёрскага почырку Л.Рахленкі 
ці Е.Міровіча? Што мы можам сказаць пра эстэтычнае аблічча кожнага са 
згаданых рэжысёраў? Мы можам пералічыць выдатныя спектаклі. А чым 
адрозніваюцца рэжысёры-купалаўцы адзін ад аднаго? Што мае на ўвазе па- 
няцце “беларуская рэжысура”? Чым адметная рэжысура купалаўская?

На жаль, на гэтыя пытанні адказаць сёння немагчыма. Гісторыя рэжы- 
суры купалаўскага тэатра - не асэнсавана. Сёння, каб пахіснуць гладкі гля- 
нец са згаданых імёнаў, можна паставіць толькі шэраг пытанняў, убачыць 
праблемы, якія патрабуюць грунтоўных даследаванняў. Таму я не прэтэн- 
дую на то, каб зрабіць аналіз ці агляд усёй беларускай рэжысуры купалаўс- 
кага тэатра. Толькі пералік выдатных спектакляў мог бы заняць тыя 20 хвілін, 
якія адведзены для даклада. I ўсё ж такі паспрабую акрэсліць некаторыя рысы 
купалаўскай сучаснай рэжысуры, якія перагукаюцца з пошукамі рэжысуры 
1920-х гадоў - часу нараджэння дзяржаўнага тэатра, і тым самым ствараюць 
пэўную пераемнасць (хутчэй падсвядомую) у рэжысёрскіх пошуках.

Ля вытокаў купалаўскага тэатра стаялі Ігнат Буйніцкі, Фларыян Жда- 
новіч, Еўсцігней Міровіч. Тады і беларуская сцэна набыла адметныя рысы 
нацыянальнага тэатра. А з прыходам Е.Міровіча рэжысура набыла значэн- 
не неабходнай творчай прафесіі.

Адна з галоўных адметнасцей рэжысуры купалаўскага тэатра 1920-х га- 
доў - імкненне да стварэння СІНТЭТЫЧНАГА спектакля. Можна нават 
сказаць, штоўспектаклях Е.Міровіча: “На купалле”, “Вяселле ”, “Машэка” 
мяжа сінкрэтычнага старажытнага відовішча (ці стылізацыі яго) і сінтэтыч- 
ны спосаб пабудовы спектакля ўвесь час хістаўся. Словы, музыка, pyx, Ta
ney, спевы, балетныя дывертысменты арганічна існавалі разам. Спектаклі 
Міровіча не былі операмі ці аперэтамі ( хаця іншы раз у іх гучала каля 40 
музычных нумароў). Але гэта не быў прымітыўны музычна-драматычны 
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спектакль са спевамі і скокамі, прыстасаваны для сялянскага гледача. Міровіч 
абраў шлях не “наіўнай рэжысуры” і не шлях пераносу на маладую беларус- 
кую сцэну гатовых развітых сцэнічных формаў. Е н абраў шлях узнаўлення * 
на сцэне першабытных нацыянальных рытуалаў і абрадавых відовішчаў, г.зн. 
шлях да вытокаў беларускага тэатра. Як мы б сёння сказалі - шлях узнаў- 
лення “паратэатральных” гульняў. У яго спектаклях адраджаліся карагоды, 
абрады і ігрышчы купальскага свята, вяселля, скамарошыя гульні, каляда- 
ванне і калядныя традыцыйныя сцэнкі з “мядзведзем” і “казой”. У некато- 
рых спектаклях Міровіча 1920-х гадоў адчуваецца моцны містэрыяльны дух, 
старажытная карнавальная стыхія. Рэжысура імкнецца дайсці да міфалагіч- 
ных вытокаў беларускага тэатра, узнавіць знойдзенае на сцэне і тым самым 
стаць сапраўды нацыянальным тэатрам.

I хаця неўзабаве балетная і оперная часткі трупы купалаўцаў аддзеляцца і 
стануць самастойнымі, гэтае рамантычнае імкненне беларускай рэжысуры да 
стварэння “сінтэтычнага” спектакля мы назіраем і сёння. Праўда, мы не бачым 
вяртання да рытуальных вытокаў. Спалучэнне музыкі, пластыкі, слова, танца ♦ 
служыць іншай мэце: ствараецца асаблівая форма Беларускага Брадвея ці 
беларускага варыянта мюзікла. Я маю на ўвазе спектакль “Ідылія”, а таксама 
некаторыя іншыя “амузычаныя” пастаноўкі. I разам з тым, калі разглядаеш 
сёння фотаздымкі “На купалле” М.Чарота, нельга не заўважыць, што некаторыя 
маляўнічыя мізансцэны сучаснай “Ідыліі” нагадваюць мізансцэны спектакля 
Міровіча 1920-х гадоў. У “Ідыліі” здзяйсняецца мара, імкненне беларускай 
рэжысуры да стварэння “татальнага ”, звыштэатральнага відовішча.

Але ў гэтым імкненні да “сінтэтычнага спектакля” іншы раз густ пад- 
водзіць беларускую рэжысуру, і спектаклі вяртаюцца да наіву “вечарыны” 
пачатку века - музычна-драматычнай камедыі са скокамі і спевамі. Хаця і 
дадзеная форма тэатральнага відовішча можа стаць асновай цікавага замыс- 
лу: у прыватнасці, апошні спектакль Андрэя Андросіка “Паехалі” з выдат- 
най акцёрскай працай Н.Качатковай, са сцэнаграфічным вобразам падвод- 
нага пекла пачварнай дрыгвы (мастак Б.Герлаван) - робяць прымітыўную 
музычную камедыю амаль абсурдысцкім відовішчам, гарачачным, п’яным 
міражом.

Другая адметная рыса беларускай рэжысуры, якая вызначылася на па- 
чатку стагоддзя і працягвае існаваць сёння: рамантычнае імкненне да МІФА- 
ЛАГІЗАЦЫІ ГІСТОРЫІ. I адсюль - эпічная манументальнасць пабудовы 
многіх спектакляў.

Беларусы, як усялякі народ, маюць патрэбу ў міфалагізацыі сваёй гісто- 
рыі. Для адчування нацыянальнай годнасці, пачуцця ўласнага гонару трэба 
назапасіць ідэалізаваных - напаўлегендарных, напаўгістарычных Герояў ( і 
злодзеяў), у народнай памяці прыхаваных, а таксама комплекс трагічных і 
меладраматычных сюжэтаў, з імі звязапых.

Наша сцэнічная міфалагізацыя гісторыі пачалася 70 гадоў назад, потым 
перарвалася і працягнулася толькі ў апошнія часы. Міфалагемы нацыяналь-
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най культуры пачалі ўтварацца ў сцэнічнай практыцы купалаўскага тэатра ў 
1920-я гады, у спектаклях “Машэка”, “Кастусь Каліноўскі”, “Панскія гай- 
дукі”, “Вір”, “Скарына - сын з Полацка”. Сёння да гэтага можна дадаць імя 
Рагнеды (у эпічна-манументальным увасабленні А.Эльяшэвіч і М.Захарэвіч). 
Калі сёння мы глядзім спектакль “Звон - не малітва” І.Чыгрынава, як не 
ўспомніць спектакль 1926 г. Е.Міровіча “Вір” па п’есе Я.Рамановіча, прыс- 
вечаны эпосе XVIII стагоддзя, дзе дзейнымі асобамі паўстаюць язычніцкія 
жрацы, князь Літоўскі Міндоўг і г.д.

Праўда, паша мастацтва займаецца, галоўным чынам, стварэннем гераі- 
заванай галерэі партрэтаў дзеячаў беларускай гісторыі, даследаваннем 
іх дзейнасці, укладу ў нацыянальную скарбніцу, і не вельмі хвалюецца аб 
стварэнні небанальнай “драматургіі” іх жыцця. Справа не толькі ў нежаданні 
карыстацца інтрыгай. Размова ідзе аб адсутнасці іншага, не эпічнага, а дра- 
матычнага погляду на жыццё.

Е сць у спектаклі “Звон - не малітва” і зварот да элементаў паганства, 
язычніцкіх багоў. Праўда, тэатр, услед за драматургам, сам над сабой па- 
весіў Дамоклаў меч выбару: ён проціпаставіў дзве рэлігіі, паганства і хрысц- 
іянства, знешней арнаментальнасцю, экзатычным антуражам, і ніводнай не 
аддаў перавагу. Акра.мя таго, спектакль купалаўцаў зыходзіць з традыцый- 
нага для славянскага этнасу недаверу да чалавека, як вышэйшай каштоўнасці, 
і прасякнуты славянскай марай-утопіяй аб адзінай веры. Як кажа Рагнеда, 
менавіта вера адрознівае чалавека ад жывёлы.

У 1920-я гады разам з вяртаннем да рытуальных вытокаў тэатральных 
відовішчаў, назіраецца зварот да беларускіх легенд і паданняў, утварэнне на- 
цыянальнай міфалогіі, пошук гістарычных герояў быліннага складу, ідэалі- 
заваных волатаў. У спектаклях В.Міровіча праходзіць галерэя постацей бе- 
ларускага гераізаванага пантэона.

Вобразы, створаныя на сцэне геніяльнымі акцёрамі У.Крыловічам, 100- 
годдзе з дня нараджэння якога мы адзначаем у гэтыя дні, - Кастусь Калі- 
ноўскі, Машэка - гэта абагульнены ідэальны вобраз беларуса. Моцныя страсці, 
былінны герой, трагедыйнасць, імкненне стварыць спектакль-эпічнае палат- 
но (нават уводзіны лірыкаў-сказіцелей), кантраснае вылучэнне галоўнага героя 
на фоне харавога калектыўнага пачатку - згаданыя рысы рэжысуры 1920-х 
гадоў у трансфармаваным выглядзе існуюць і сёння. У прыватнасці - у рэ- 
жысуры В.Раеўскага.

Больш за 20 гадоў почырк Валерыя Раеўскага вызначае адметныя рысы 
твару купалаўскага тэатра. Калісьці ён шумна ўвайшоў у беларускі тэатр спек- 
таклем па Брэхту “Што той салдат, што гэты”. I ўспрымаўся з насцярогай, у 
арэоле славы беларускага Б.Любімава. Яго лічылі рэжысёрам, які навязвае 
беларускай сцэне неўласцівыя ёй метады.

На самай справе многае ў рэжысуры Раеўскага шмат у чым блізкае пры- 
родзе беларускага тэатра, традыцыям ягонай рэжысуры. Гэта ў першую чар- 
гу імкненне да стварэння спектакляў-эпічных палоцен. Нават трагікамедыя 
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ў стылі народнага лубка “Трыбунал” пачынаецца з эпічнага пралогу.
Унутраная форма спектаклей Раеўскага схіляецца да статыкі. Е н любіць 

будаваць маляўнічыя мізансцэны, пакідаючы персанажаў у статычных по- » 
зах. Карціны-эпізоды нагадваюць фрэскі. Ягонае мастацкае мысленне схіляецца 
да сіметрыі, раўнавагі ў пабудове спектакляў. Е н імкнецца да г а р м о н і і 
ф о р м ы. Кожны эпізод ці сцэна архітэктурна статычныя, унутрана завер- 
шаныя. Нібы навелы ў рамане. Рэжысёр мысліць мантажна - крупнымі бло- 
камі сцэн, усталёўваючы паміж імі асацыятыўную сувязь. Маляўнічыя эпі- 
зоды ствараюць агульную карціну быцця. В.Расўскаму ўласцівыя глабаль- 
насць тэм, канцэптуальнасць рашэння драматургічнага матэрыялу. Калі бя- 
рэцца тэма вайны - канфлікт абагульняецца ад унутранай трагедыі кожнага 
героя да антытэзы храма чалавечай душы і пекла забойства. Калі распавяда- 
ецца гісторыя селяніна Аўдзея - яна абагульняецца да значэння трагічнага 
лёсу цэлага народа.

Але гармонія, яснасць формы ў спектаклях Раеўскага спалучаецца з імкнен- 
нем да адкрытай патэтыкі, падкрэсленай грамадскай думкі. Адсюль - амаль * 
класіцысцкі, франтальны спосаб пабудовы мізансцэн, франтальнае (у цэнт- 
ры кола сцэны) месца галоўнага Героя, які звяртаецца напрамую да гляд- 
зельнай залы, мінуючы партнёраў. Гармонія формы і адкрытасць выказван- 
ня, лірыка сутыкаюцца, што надае спектаклям экспрэсію. В.Раеўскі хутчэй 
паэт, чым эпік. Доўгі час ён працуе разам з выдатным сцэнографам Барысам 
Герлаванам. Экспрэсіўнасць іх спектакляў узмацняецца эфектнай кульміна- 
цыйнай метафарай (звычайна ў фінале спектакля), заснаванай на руйнаванні 
існуючай сцэнічнай прасторы, глабальнай яе трансфармацыі.

Прыкладам, выбух фотаздымкаў безыменных герояў у бязмоўным фіна- 
ле ‘Радавых” - эмацыянальным катарсісе спектакля; ці трэск, руйнаванне 
бэлек дома Аўдзея ў “Страсцях па Аўдзею” як метафара пагібелі падмурка 
жыцця; ці пераўтварэнне расцягнутай скуры мядзведзя ў выяву Боскай Маці 
(“Звон - не малітва”). Па сутнасці, дзейсная сцэнаграфічная метафара-транс- 
фармацыя кампенсуе “недраматычны” спосаб мыслення, складае аснову “дра- 
матургіі” вобраза. У спектаклях В.Раеўскага і Б.Герлавана мала дэталяў. Але 
кожнай, самай побытавай рэчы надаецца сімвалічнае гучанне.

У жанравых адносінах рэжысура В.Раеўскага схіляецца да спектакляў- 
рэквіемаў, з аднаго боку, а з другога - барацьбы з жанрам першаасновы. 
В.Раеўскі вельмі любіць пераасэноўваць жанравую прыроду знаёмых п’ес. 
Таму яму асабліва ўдаюцца “змешаныя” жанры, у прыватнасці, трагікаме- 
дыя. Асабліва уразіў жанр трагікамедыі ў спектаклі на ваенную тэму “Тры- 
бунал” А.Макаёнка з выдатны.мі акцёрскімі працамі І.Аўсяннікава і Г.Ма- 
каравай.

Адзін з лепшых спектакляў В.Раеўскага апошняга часу - “Страсці па Аў- 
дзею” В.Бутрамеева. Е н з’явіўся ў разгар выкрыцця злачынстваў сталінска- 
га рэжыму, у перабудовачны, “гарбачоўскі” час. Спектакль прагучаў як тэ- 
атральны рэквіем па беларускаму сялянству, па загінуўшым пакаленні 1930-
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х гадоў. Таму і зроблены як статычныя, амаль рытуальныя карціны патры- 
ярхальнага мінулага, перарываемыя стоп-мізансцэнамі. Чалавек і рок, праў- 
да чалавека і жорсткасць гісторыі - да гэтых катэгорыяў уздымаўся канфлікт. 
Падпарадкоўваючыся класічным існаванням трагічнага героя, селянін Аўд- 
зей, не прымаючы абсурдную логіку гісторыі, праз смерць сваю сцвярджаў 
праўду чалавечую перад любой “сацыяльна” неабходнай ідэяй.

Рытм спектакля - наўмысна запаволены, затрыманы. Мізансцэны дэ- 
манстратыўна фіксаваныя, статычныя, пластыка акцёраў рытуальная. Сімет- 
рычныя мізансцэны ўнутрана завершаныя. Кожны персанаж - жыццёва-кан- 
крэтны тып і сімвалічная постаць прытчы.

He выпадковая назва спектакля - “Страсці па Аўдзею”. Яго мастацкую 
форму магчыма параўнаць с кампазіцыйнай пабудовай іконы: сімультанным 
існаваннем цэнтральнай выявы святога і колавых карцін з яго жыцця і шляху 
пакут. Так і ў спектаклі, кожная сцэна па сваёй прыродзе шматфункцыяналь- 
ная. Эпізоды куплі-продажу малатарні, спрэчкі з-за паўмеха зерня, сямейныя 
вячэры - становяцца элементамі агульнай карціны згубленых каштоўнасцяў 
натуральна-прыроднага жыцця. Гледачу даецца магчымасць адчуць рэальнасць 
неабходных складнікаў першасных частак жыцця: што ёсць сям’я, вера, праца, 
зямля, любоў.

Тым больш балючая іх крушэнне ў фінале. Малітвы-рэфрэны аплаква- 
юць, як у рэквіеме, кожную згубленую каштоўнасць. Руйнуецца дом. I горка 
адчуваць, што, можа, лепшы генетычны фонд народа сапсаваны навекі. Гэта 
была абагульненая эмацыянальная канцэпцыя пражытай усімі намі трагедыі, 
псіхалагічна асэнсаванай народам толькі праз 50 гадоў.

Трэцяя вызначальная рыса беларускай рэжысуры - любоў да ТЭАТРА- 
ЛІЗАЦЫІ, умоўнасці існавання персанажа у рэтраспекцыі тэатральных ма- 
сак, стварэнне гратэскавых вобразаў персанажаў.

Тонкую стылізацыю, гульню традыцыйных тэатральных масак, умоў.іасць 
прасторавага вырашэння мы сустракаем напачатку 1920-ых гадоў. Гэта спек- 
такль Е.Міровіча 1924 г. “Мешчанін у дваранах” Ж. Б. Мальера. Крытыка 
адзначае ўплыў на пастаноўку А.Бенуа, другіх мастакоў “міріскуснікаў”, імпра- 
візацыйную лёгкасць, пластычнасць існавання акцёраў. Спектакль вялі вяду- 
чыя, вобразы персанажаў ствараліся ў прыёмах гратэска, буфанады. Кожны 
персанаж, напрыклад, не проста сыходзіў са сцэны, а з язджаў у аркестравую 
яму. Стылізаваная тэатральная казка - так магчыма вызначыць прыроду гэта- 
га спектакля.

У 1925 годзе Е.Міровіч з А.Марыксам ствараюць яшчэ адну казку, дзе 
матыў сну, розыгрыіпу закладзены ў самім сюжэце. Гэта “Каваль-ваявода” з 
графічнай умоўнай дэкарацыяй, стылізаванай маскай Блазна, гратэскавым вы- 
рашэннем Ваяводы - У.Крыловіча. Падкрэсленая тэатральнасць, гульня, імпра- 
візацыя - амаль вахтангаўскія рысы дадзенай пастаноўкі.

У яркай гратэскавай форме іграўся спектакль Міровіча “Кар’ера таварыша 
Брызгаліна” з У.Уладамірскім у галоўнай ролі. Увесь спектакль быў размерка- 
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ваны на асобныя сцэны, кожная мела сваю назву.
Калі сёння адкінуць клішэ, уласцівыя часу, і прачытаць матэрыялы аб зга- 

даных спектаклях неідэалагізаваным вокам, нельга не ўбачыць эстэтычных пе- 
раклічак з сучаснымі рэжысёрскімі пошукамі. Гэта ў першую чаргу тычыцца 
рэжысуры Мікалая Пінігіна - лідэра сучаснага беларускага тэатра. Менавіта 
яму ўласцівыя ў апошнія гады імкненне да тэатралізацыі, гульня стылёвымі 
формамі і тэатральнымі маскамі, схільнасць да гратэскавых прыёмаў.

Але ў рэжысуры М.Пінігіна аб’ектам, ці крыніцай, тэатралізацыі станові- 
цца не проста агульная тэатральная культура ці камедыя дэль артэ, як гэта 
было напачатку веку, а старажытныя мадэлі беларускага тэатра.

Сцэнічная практыка беларускага тэатра 1990-х гадоў паказала, што най- 
больш перспектыўным і ў мастацкіх адносінах моцным быў шлях узнаўлення 
старажытных форм беларускага тэатра і ўключэнне іх у сучасны мастацкі кан- 
тэкст. Канешне, галоўным аб’ектам увагі стаў такі самабытны від старажытна- 
га беларускага тэатра, як батлейка. Сёння батлейка ўжо замацавала сябе ў тэ- 
атральнай практыцы, але гадоў 5 таму яна была зусім незвычайным, забытым * 
відовішчам. Першыя стылізаваныя прадстаўленні (на лялечнай сцэне, потым 
у тэатры-студыі кінаакцёра) здзіўлялі менавіта сваёй забытай, амаль экзатыч- 
най формай.

Але шлях стылізацыі як самастойнай мэты хутка вычарпаўся. Старажыт- 
ная форма, пазбаўленая натуральнага кактэксту, асяроддзя, замыкалася на сябе. 
Стылізаваны спектакль набываў рысы штучнасці, сувенірнасці. Беларускі тэ- 
атр у засваенні батлейкі прайшоў шляхам чыстай стылізацыі да мастацкай фантазіі 
на дадзеную тэму і, нарэшце, скарыстання батлейкі як варыянта прасторавага 
рашэння спектакля з характарнай сімволікай верха-ніза, але не абавязкова з 
сюжэтам аб нараджэнні Ісуса Хрыста. Пастаноўка М.Пінігіна “Тутэйшыя” 
Я.Купалы на акадэмічнай сцэне стала змястоўным дыялогам з традыцыйнай 
формай. Тут таксама адраджалася забытая п’еса - але п’еса Янкі Купалы. Наш 
час - бурлівы, зменлівы, асацыіруецца з выбуховым і пераменлівым паветрам 
пачатку века, часу рэвалюцыі, грамадзянскай вайны. Чалавек у бурнай плыні 
часу - у цэнтры ўвагі купалаўцаў. Іранічны сучасны скепсіс не дазваляе ўсур’ёз 
займацца праблемай: хто правы, а хто вінаваты. Оптыка гістарычнага погляду 
змяняецца: мы глядзім на далёкія падзеі не вачыма Купалы, а вачыма людзей 
з іншым гістарычным вопытам і часавай дыстанцыяй. Таму падзеі і героі ў 
спектаклі ледзь “адчужаны”. Адсюль і вострая, тэатральная, небытавая форма 
відовішча, негераічная, беспафасная інтанацыя. Людзі-персанажы, што стаялі 
ў нашай свядомасці па розныя бакі барыкад, сёння выглядаюць агульнай гру- 
пай, агульным саркастычным партрэтам. У палітычнай і грамадзянскай мітусні 
спрабуе выжыць, віртуозна прыстасавацца да кожнай улады Зносак у бліску- 
чым выкананні В.Манаева. Зносак гойсае, кідаецца сярод людзей-лялек, ма- 
рыянетачных партый, марыянетачных рэжымаў, што з’яўляюцца то ў каталіц- 
кай шопцы (у выглядзе каталіцкага храма), то ў праваслаўным вяртэпе (пра- 
васлаўным храме). Зносак - адзіны жывы чалавек у спектаклі.
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Усім астатнім персанажам дадзена пэўная мера “марыянетачнай” пластыкі 

лялечнага прадстаўлення: утрыравана да шаржа гратэскная група гасцей-са- 
цыяльных масак; змяняюць касцюмы і захліпаюцца ад пафасу Здольнік і Алёнка 
(А.Лабуш і З.Белахвосцік); нагадваюць д’ябальскіх пярэваратняў героі У.Кін- 
Камінскага. I разам з тым, стыль спектакля, адштурховаючыся ад эстэтыкі 
батлеечнага прадстаўлення, перагукаецца з адкрытай плакатнасцю і масачнас- 
цю тэатра дваццатых гадоў - часу стварэння самой п’есы.

Батлейка, як аснова мастацкай мовы спектакля купалаўцаў, стала не толькі 
ўдала знойдзеным матэрыялам для эксперымента ў галіне формы і стылю, ак- 
цёрскага існавання, але і лірычнай тэмай Адраджэння. Эмацыянальна прыўз- 
няты, адкрыта лірычны фінал з уласнай версіяй значэння выпакутаванай сімволікі 
бела-чырвона-белага сцяга суадносіліся з мастацкай радасцю адраджэння і ста- 
ражытнай тэатральнай формы, і забароненай доўгі час п’есы Купалы.

Але не толькі батлейка стала мадэллю, тэатральным зернем новага сцэніч- 
нага мыслення. Праз некалькі гадоў М.Пінігін стварае эфектнае відовішча “Іды- 
лію”, у аснову якога пакладзены старажытны жанр пастаралі.

Старажытная тэатральная мадэль - пастараль стала не аб’ектам стыліза- 
цыі, не ўсур’ёз успрынятай тэатральнай формай, а аб’ектам іроніі. Але сама 
пастараль пры гэтым не зніжаецца, а наадварот, удасканальваецца на сцэне да 
высокага мастацтва. Таму ўмоўнасць старога жанру пераўтвараецца ў багатую 
крыніцу новай тэатральнасці. Цэласнасць старажытнага жанру захоўваецца, 
але ўключаецца ў іншы (сучасны) змястоўны і мастацкі кантэкст. Таму ціка- 
вымі становяцца менавіта адносіны тэатральнай формы і сучаснага мыслення.

М.Пінігін вельмі часта эксперыментуе з “культурнай прасторай”, што ха- 
рактэрна для мадэрнісцкага мыслення. Мова яго спектакляў - каскад нумароў, 
рэпрыз, амаль цыркавых антрэ. Цэласнасць традыцыйнай тэатральнай мовы 
нібы распадаецца на эфектныя іскры сцэнічных элементаў, мастацкі самастой- 
ных. Але “збіраецца” спектакль у нешта зусім новае моцнай лірычнай энергіяй 
сувязі сцэны і залы. Амаль цыркавая эксперыментальнасць спектаклей Пінігіна 
гранічнай мэтай мае прарыў у духоўны стан сучаснага чалавека. Яго пастаноўкі 
- камертон танальнасці часу.

Я наўмысна не спынялася на такіх традыцыйных рысах купалаўскай рэ- 
жысуры, як скрупулёзная праца з акцёрам, дэталёвая распрацоўка вобразаў, 
тонкая псіхалагізацыя, бытавая дакладнасць. Але аб гэтых рысах сказана мно- 
га. Мне хацелася падкрэсліць тыя рысы ў рэжысуры купалаўскага тэатра, якія 
сведчаць аб тым, што сённяшнія сцэнічныя пошукі на інтуітыўным узроўні, з 
іншым тэатральным, гістарычным вопытам, на іншым вітку культурнай спіралі 
вяртаюцца менавіта да эстэтычных асаблівасцей рэжысуры 1920-х гадоў - часу 
набыцця нацыянальнай адметнасці беларускім тэатрам. I гэты шлях - перспек- 
тыўны.

1996 г.
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Еслн попробовать дать определенне домшшруюшему стнлю актерской нгры 
в нашем театре, первые слова прндется нскать не нз лекснкн эстетакн. Когда 
смотрншь подряд много спектаклей последннх сезонов разных театров, пер- 
вое, что бросается в глаза - усталость, смертельная усталость людей на сце- 
не. По театральным подмосткам ходят сомнамбулнческне персонажн, слегка 
замороженные, словно мухн после знмней спячкн. Всё, что пронсходнт на 
сцене - как бы слегка прнглушено. Стертость актерского нсполнення стано- 
внтся прнметой стмля: сценнческне событня лншены особых эмоцнй, особой 
внутренней пснхнческой подвнжностн, выразнтельностн формы. Вроде бы 
патетнка, но ляшь слегка обозначенная; вроде бы любовь, ненавнсть, но так, 
средней рукн. Сплошные обозначення. Ловншь себя на мыслн, будто всё про- 
нсходявцее на сцене провалнвается в вату, нлн смотрншь сквозь замутнённое 
стекло. Вялость эмоцнй, погашенные темпераменты, банальные выразнтель- 
ные средства, - черты актерского сушествовання сегодня. В этом смысле тема 
купаловского спектакля “Ромул Велнкнй” по Дюренмату - очень актуальна. 
Человек устал жнть, устал во что-то вернть, что-то зашшцать, он находнтся 
в некой прострацнн.

Актёр мельчает вне “большого стнля”. Это становнтся особенно очевнд- 
ным, когда сравннваешь фотографнн актёра в ролн нз спектаклей 20—30- 
летней давностн с современнымн персонажамн. Глядя на фотографнн старых 
мастеров, вывешенные в фойе коласовского театра, можешь опнсать создан- 
ный образ, характер - по одному зафнкснрованному мгновенню. Н почтн нн- 
чего невозможно сказать, рассматрнвая современную фотографню актёра в 
ролн (бывают, конечно, н нсключення, в данном случае, речь - о тенденцнн). 
He случайно, в театре почтн пересталн пользоваться грнмом: не как косметн- 
кой, а как снльным выразнтельным средством. Душа тоскует по “большому 
стнлю”, по “пластнческн выделенной ннднвндуальностн”, как сказал бы Ге- 
гель...

Может быть, поэтому особое значенне в последнее время прнобрелн ат- 
мосферные спектаклн, то есть такне постановкн, где основные уснлня ре- 
жнссуры направлены не на то, чтобы донестн некнй смысл, ндею, прорвать- 
ся в духовное состоянне современного человека, а на созданне некой нскусст- 
венной реальностн, особого воздуха замкнутого пространства. Прнчем, чем 
пряней, экзотнчней аромат театрального спектакля, тем больше он прнвлека- 
ет вннманне, тем снльнее втягнвает прнтупленное воспрнятне зрнтеля. По- 
этому, напрнмер, на нашей сцене появнлнсь спектаклн о Сальвадоре Далн, 
Айседоре Дункан нлн Мэрнлнн Монро. Проявляется нешуточный ннтерес к 
восточному театру, к нзысканной, ннтеллектуальной французской драматур- 
гнн (Сартр, Камю, Брнсвнль). Режнссура стремнтся создать ауру, самодос- 
таточную в содержательном плане. Чем заполняется эта атмосфера, нлн как 

«diw
uttjm

pw
iKim

iid
.

175



йспользуется актёр в такого рода спектаклях? - вопрос не однозначный. Нногда 
прндумывается дннамйчная й необычная пластака актёров на сцене (чтобы 
неудобно было текст пройзносйть, й тем самым несколько отстранйть его), 
как это делает А. Грйшкевйч в свойх спектаклях. Нногда прйменяются прй- 
ёмы коллектнвной йгровой ймпровйзацйй, с почтй капустнйческйм способом 
суіцествовання актёра, как это делал недавно Молодёжный театр в спектак- 
лях “Невероятный йллюзйон Эрнй ”, “Вйльгельм Телль ”, Нлй создается ат- 
мосфера мучйтельной лйрйческой йсповедя, но не конкретного героя-персо- 
нажа, а как сгусток псйхнческой энергйй. Такой варнант актерского cyuje- 
ствовання был предложен в спектакле коласовского театра “Разговор в доме 
Штайн... “ П.Хакса. У актрнсы Л. Антосевой была сложнейшая задача: сыграть 
любймую женіднну Гёте, йсторяю йх отношенйй, й, наконец, самого Гёте че- 
рез вйденйе й любовь Шарлотты. Но все этй задачй отошлй на второй план. 
Матерней же спектакля становнтся голая эмоцйя, псйхйчсское состоянйе по- 
кннутой женшнны. Н тут актрйса демонстрйрует высокую технйку. Ее пере-

» ходы от состоянйя на гранн йстерйкй - й моментальные забрала самообманов 
й трезвой мыслй, - составляют рнтм спектакля. Энергйя выворачяваемой най- 
знанку душй любяіцей женіцнны наполняет сцену, создавая атмосферу мо- 
носпектакля, где как бы отсутствует “драматургйя” (в смысле двнження, йз- 
менення смысла й формы). Перепады душевных пережйванйй актрйсы можно 
зэкончйть на любом месте.

Пойскэмй атмосферы заняты й театры траднцнонного тапа, й самые эк- 
стравагантные группы. Медйтарует в пойскэх “новой реальностй” в каждой 
постановке группа В.Барковского. Несколько лет назад, размышляя о могн- 
левском драматяческом театре, я назвала статью “Оранжерейные цветы в 
бывшем доме полнтпросвец}ення ”, нмея в внду характерный для могнлевчан 
способ созданйя спектаклей с помовцью самых традяцйонных клйше й амп- 
луа театра XIX века. Онй создают нечто, наіюмннаюшее нскусственный душ- 
новатый мнр цыганского романса, цветастой мелодрамы, заменнвшей публй- 
цнстнку на сцене.

Прй домннанте атмосферы в созданйй спектаклей, мне кажется, куда 
актуальней становнтся соотношенйе не столько актёр й режяссер, сколько 
актёр й сценограф. Такне понятйя как Дйнамяка мйзансцены, 
режйссёрская метафора, кульмянацйя, драматургня режяссёрского построення, 
- отходят на второй план. Современный спектакль тяготеет к статйке. Нбо 
атмосфера создается путем накопленйя, а не йзмененйй. Н поэтому решаюіцее 
значенйе в театре сегодня прйнадлежнт художняку. Он - формотворец спектакля, 
формйрует его пространство, определяет его художественную ауру. Можно 
сказать, дело обстойт следуювцйм образом: есть художнйк в театре - есть 
стйль актерского ясполненйя, нет сценографнческого решенйя спектакля - 
актёр пропадает, растворяется в неоформленном пространстве. Успех спектакля, 
успех актёрской работы, как ннкогда, зэвйсйт от ннтерьера, от почтй фйзяческого 
овцуіценйя атмосферы. Еслй удаётся создать й заполнйть ннтерьер - спектакль 
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нмеет успех, еслн нет - актёрскне работы тонут в фанерностн штампов н прнёмов.
Напрнмер, в “Ромуле Велнком” купаловского театра главным действую- 

шнм лнцом, вернее “спектаклем” является декорацня Б.Герлована: распнс- » 
ной задннк с оваламн проёмов, кускамн полнэтнленовой плёнкн, валяюіцн- 
мнся бюстамн героев н жнвымн птнцамя. Она, эта декорацня “нграет" тему 
н создаёт атмосферу развала ймпернн, погнбаюіцей, ннкому не нужной её 
красоты н культуры. Тему конца цнвнлнзацнн. Что делают актёры в этом 
спектакле? Почтн все (кроме, разве что А.Мнлованова) нсполняют лнтера- 
турную компознцню нз слов. Радносценарнй. В свою очередь, режнссура “ожнв- 
ляет” декорацню: каждый актёр, словно сошедшая фнгура co стенной роспн- 
сн, выходнт нз глубнны н во фронтальной мнзансцене пронзноснт текст на 
зал, то есть в некнй неопределенный эфнр. Суіцествуют отношення актёра с 
текстом, а не с партнёром. Режнссура В.Раевского н раньше тяготела к ста- 
тнке, но это былн крупные фресковые смены картнн. Теперь перед намн - 
одна картнна, поданная в статнке жнвопнсного образа. Декорацня прнпод- 
ннмает актёрскне работы, првдаёт нм нмперскнй отблеск велнчня. Ромул А.Мн- * 
лованова переклнкается с образом Сократа, созданным на сцене театра-сту- 
днн кнноактера покойным Ростнславом Шмыревым. Мнлованов вслед за Шмы- 
рёвым нграет негромкое, без патетнкн велнчне человека, который находнт в 
себе снлы остаться человеком средн развала нсторнн.

Вспомннм последннй спектакль В.Оснпова в Русском театре “Букеев н 
компання’’ М.Горького. Краснвый, благородный, породнсто-фактурный. Я 
бы сказала, стнлнзованный под “большой стнль”. Тон задает сценографня - 
ннтерьер (художннкн А.Монсеенко, Б.Семнлетов, Т.Лнсовенко). Кремовая 
обнвка стен, батнк с модерновым растнтельным рнсунком плавно переходят 
в пейзаж далёкого холма. Картнны на стенах подобраны под стнль н цвет 
ннтерьера. Все актёры “впнсаны” в этот ннтерьер. Что делает режнссура? 
Для того, чтобы понять это, вспомннм, какую немаловажную роль нграют в 
постановке слугн. Онн краснво сервнруют стол, вносят н уносят фрукты в 
стнльных вазах, молоко на подносе. Вот так же краснво сервнруется 
пространство актёрамн. В.Оснпов собнрает “слнвкн” Русского театра: 
Р.Янковскнй, Ю.Сндоров, В.Масумян, А.Ткачёнок, В.Бовдарспко, ;і 
размеіцает нх в свободном эстетнческом пространстве как краснвую посуду 
нлн картнны. Каждый преподноснтся, словно на подносе, в элегантных сменах 
костюма. Делается ставка на беспронгрышный актёрскнй ансамбль. А далыпе 
каждый актёр нграет самого себя, ннднвндуальный нмндж нз прежннх ролей. 
Мы ждем от А.Ткачёнка внбрацнн ннтеллектуальной энергнн, стремлення к 
возвышенному ндеалу - н получаем нх. Ждем от Ю.Сндорова нмпозантных 
парадоксов - н не обманываемся. Зрнтель прнвык ждать от В.Бондаренко 
мужской брутальностн - н находнт ее. Такне вопросы как: про что шрается 
спектакль? О чем он? - даже н не вспомннаются в данной снтуацнн. Про то, 
как скучно жнть? Про любовь? Нлн что нужно oujyiijaTb радость труда н 
творчества? В прннцнпе, не важно. Как в обіцем-то не важно, кто в фннале
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застрелнлся нлн кто кого убнл. Главное - чтобы краснво было, чтобы Шаляпнна 
на пластннке “заело” (в момент выстрела), н этот звук жнвопнсно потонул в 
пространстве пустеюіцей сцены, замкнутой колпаком декорацнй, об которые 
слова будто отскакнвают, н в которых гаснет любая мысль н порыв. Персонажн 
спектакля н жнвут, словно под колпаком. В основе стяля этой постановкн 
лежнт не Горькнй, н не Чехов, а тот образ русской ннтеллнгенцнн “чеховского" 
склада, который сложнлся у нас по фнльму Н.Мнхалкова “Неоконченная 
пьеса для механнческого пнаннно’. Нлн Стреллеровскнм постановкам Чехова.

В “Ужнне” В.Оснпова с Р.Янковскнм н Ю. Сндоровым в главных ро- 
лях вндна та же манера, та же задача - сервнровка пространства актёрамн. 
Но там стнлевая задача смыкается co смыслом: герон спектакля, как старые 
гурманы, пробуют на вкус жнзнь, полнтнку, секс, ннтеллектуальный спор. В 
спектаклях В.Оснпова становятся самодостаточны н равноправны отдельные 
элементы: краснвый костюм, тень на фоне батнка, роскошная посуда, внно в 
бокале, голос любнмого актёра. Режнссура предоставляет актёру свободу по- 

» второв в рамках уже созданной каждым ннднвндуальной маскн.
Сегодня режнссура, как правнло, меньше всего ннтересуется нзмененнем 

устоявшегося статуса актёра. Режнссура любнт н даже культнвнрует как раз 
траднцнонные, устойчнвые прнемы того нлн нного актёра, нспользуя шлейф 
созданных нм ролей н выразнтельных средств. Будь то Р.Янковскнй, А.Т- 
качёнок нлн Т.Кокштыс. Н поэтому З.Белохвостнк нз спектакля в спек- 
такль варьнрует одно амплуа Павлннкн, достягнув совершенства в “Нднл- 
лнн” н спароднровав его. А блестяіунй белорусскнй Труффальднно - В.Ма- 
наев, не по своей воле тнражнрует пряёмы Зносака, н мечтает сыграть что- 
ннбудь трагеднйное. Н поэтому замечательный актер Т.Кокштыс в после- 
дннх спектаклях на сцене коласовского театра почтн всегда Кокштыс, а не 
Кочкарёв нлн кто-то еше.

Подобное нспользованне артнста в рамках созданной нм маскн нлн амп- 
луа, лежнт в основе н другого тнпа спектаклей -аттракцнонов. Нмен- 
но онн позволяют сегодня добнться нанбольшего успеха у зрнтелей, нбо куль- 
тнвнруют спектакль-зрелші}е н укрупняют актерскую нгру. Велнколепным 
спектаклем-аттракцноном является “Нднллмя” на сцене театра Я.Купалы (реж. 
Н.Пнннгнн). Здесь любая деталь, эмоцня, роскошь костюмов, всякнй прн- 
ем доведен до предела, до качественной граннцы, за которой брезжнт аб- 
сурд. Здесь каждая деталь крнчнт о себе, как французскнй фрак нлн полоса- 
тое тряко на В.Редько, нлн напомаженный завнток на лбу. Качество сделан- 
ной вешн. отыгранного прнема становнтся основой выходного номера. В этом 
спектакле своя выходная партня есть у декорацнн З.Марголнна, костюмов 
Э.Грнгорук, музыкн В.Кандрусевнча н у каждого актера. Зрнтелн аплодя- 
руют занавесу, спетой арнн, актерской репрнзе, режнссерской нроннн, жан- 
ровому танцу. Нграя персонажа, актер утрнрует до гнперболы, нногда до 
гротеска какую-лнбо одну черту. Напрнмер, у З.Белохвостнк - это экзаль- 
тацня чувств н детскяй патрнотнзм ее барышнн-крестьянкн, она почтн пада- 
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ет в обморок от головокружнтельной смелостн собственного плана перевос- 
пнтання офранцуженного кузена. Каждое слово, фраза, эмоцня выпуклы, ре- 
льефны, поданы театрально, как законченный т р ю к . Сценнческая радость » 
прожнвання каждого мгновення создает обіцую атмосферу праздннка. Про- 
стенькая пастораль превраіцается в прелестную, нзысканную сказку-сон.

Персонажн “Нднллнн” подаются в ретроспекцнн сценнческнх масок мн- 
ровой драматургнн. Так, в геронне З.Белохвостнк угадывается н Сюзанна, н 
Рознна нз “Севнльского цнрюльннка”. Актрнса суіцествует в двойной маске 
барышнн-крестьянкн н одновременно пароднрует ее. Первую сцену блудные 
сыны Кароль (В.Редько) н Жан (В.Манаев) нграют как репрнзу двух ко- 
вёрных клоунов, Рыжего н Белого, выезжая на двойном велосяпеде н в по- 
лосатом трнко. Кароль в нсполненнн В.Редько по ходу действня меняет мас- 
кн, как меняет ядовнтое трнко на элегантный фрак с разлетаюіцнмнся фал- 
дамн. В родных пенатах он выступает в ролн лнрнческого героя-любовннка: 
прнлнзанные волосы с кокетлнвым колечком прядн на лбу, красный цветок 
на грудн, чувствнтельность до обмороков, волнуювцнй ннзкнй барнтон, грн- * 
масы н жесты опереточного героя. Но за всем этнм просвечнвает маска Бе- 
лого клоуна: в пластнке прнрожденного мнма, в застывшей мнмнке бледного 
лнца печалыюго Пьсро. Жан - В.Манаева с повадкамн преуспеваюшего Фнгаро, 
не меняет образной домннанты Рыжего клоуна. Его суецествованнс на сцене 
- трюковые блестяіцне “арнн ”, от душеіднпательных нгровых адаптацнй ро- 
мансов хозяііна - до петушнных, высокопарно-цветнстых любовных “зано- 
сов” в сцене ухажнвання за Юлней.

Язык спектаклей Н.Пнннгяна - каскад яркнх выходных номеров, реп- 
рнз, почтн цнрковых антре. He случайно мотнвы цнрка встречаются почтн в 
каждом его спектакле, включая “Лысую певнцу” РІонеско. Спектаклем-атт- 
ракцноном является н его постановка: “Средство Макропулос” на сцене ко- 
ласовского театра. Первый номер этого представлення - открываюшнеся за 
занавесом огромные фракн, внсяідне на колосннках (худ. З.Марголнн). Н 
совершенно неважно, да н невозможно уловнть, о чем говорят персонажн в 
первой сцене, нбо спектакль то стонт, то двнгается рывкамн, от одного но.ме- 
ра к другому. А следуюшнм эффектным антре является выход актрнсы-прн- 
мы, Светланы Окружной, в ролн Эмнлнн. Ее Эмнлня, белокурая, в броском 
костюме выходнт нз глубнны сцены, скользнув сквозь фалды фрака, вызы- 
вая смешанные чувства, н прежде всего - радость от встречн с любнмой акт- 
рнсой, мужественным человеком, нашедшнм в себе снлы снова вернуться в 
нскусство. Каждая фраза, жест, поворот головы, хохот ее “ледн" - отработа- 
ны, манерны, чуть “нскусственны”, что н требуется для ролн. Двнження резкне, 
застываюціне позы, так же как н фнкснрованные грнмасы маскн лнца. Сле- 
дуюіцнй номер спектакля - комнческнй дуэт молодой пары (Г.Гайдук н Р.Грн- 
бовнч). Особым аттракцноном является ярко опереточный выход Т.Кокш- 
тыса (Шендорфа), демонстрнруюіуего нспанскнй темперамент н р-романтн- 
ческне страстн героя-любовннка прн фактуре прнрожденного шута. Длнн- 
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ный фрак не по росту его фнгуре, зато слншком тесный для бешеного темпе- 
рамента. Каждая реплнка актеров - репрнза. Репрнзный способ актерского 
суіцествовання в спектаклях-аттракцнонах - почтн норма. Это создает остро- 
ту снтуацнн, остроту эмоцнн н обідее овцушенне стнля, не ватной глухоты, a 
острого рнсунка на стекле. Но такой спектакль не выдержмвает “натураль- 
ностн” эмоцнй, душевностн. В фннале С.Окружная начвнает нграть драму, 
душевные тонкостн, “страдает”, то есть теряет манерную форму выраження 
эмоцнн н - спектакль провнсает, теряет рнтм. Лншь вызываюшнй хохот пос- 
ледней мнзансцены достойным аккордом заканчнвает спектакль.

Спектаклем-аттракцяоном могла стать “Женнтьба’’ Гоголя в постановке 
В.Маслюка на коласовской сцене. Для этого есть много предпосылок. Гру- 
боватые, но яркне, как роспнсь на подносе, образы создают Т.Скворцова- 
Агафья Тнхоновна, Н.Левашова-Арнна Пантелеймоновна, В.Дашкевнч-Онуч- 
кнн. Блестяціе нграет Жевакнна А.Лобанок. Весь какой-то перекрюченный, 
вертлявый, в коротковатых штанах, похожнй на стареюіцего гнмназнста, с 
застывшей, растянутой на все лнцо улыбкой-грнмасой. Этот Жевакнн, с ко- 
мнческой нездоровой сексуальной потрясенностыо женской полнотой то на- 
скакнваст, почтн вползаст на Янчннцу, то цепко буквально преследует пере- 
пуганную толстушку Агафью Тнхоновну. Роль Кочкарёва у Т.Кокштыса скорее 
распадается на отдельные эффектные сцены н прнемы, но не “собнрается” в 
нечто целое. В.Кулешов не нашел формы сушествовання своего героя Под- 
колёснна, поэтому “раздумья н сомненья” потенцнального женнха отходят 
на пернферню спектакля. Но постановка много бы вынграла, еслн бы нмела 
решенное сценографнческн пространство. Прнмнтнвная декорацня н вуль- 
гарные костюмы кндают отсвет н на актерскне работы.

Спектаклем-аттракцноном являются ннсценнрованные дневннкн Саль- 
вадора Далн “Его сны” в Молодежном театре (реж. В.Котовнцквй, худ. З.Мар- 
голнн). Актерская работа Сергея Журавля - С.Далн в этой постановке - одно 
нз самых яркнх достнженнй нашего театра последнего временн. Актер не 
стремнтся к внешііему сходству с художннком. Но на тему характерной де- 
талн внешностн Далн - закрученных вверх усов - развертывается целый пла- 
стнческнй этюд. Проекцня портрета Ннцше вызывает у Далн не только мыслн 
о Боге, но об усах - “трагнческой константе лнца”. С.Журавель, отбнвая рнтм 
нспанского танца, пыжнтся, надувается, словно воздушный шар (нужно пе- 
реплюнуть Ннцше н Бретона во всем, даже в усах) н на нашнх глазах сам 
“перевоплоіцается” в жесткне, упругне, чванлнвые “усы”. А потом актер вывознт 
грнмерный столнк н демонстрнрует процесс накленвання усов на лнцо. Так, 
с помоіцью пластнкн, нгры с предметамн, резкого “отчуждення” ролн н со- 
здается образ скандального художннка XX века. Далн нграет не только ак- 
тер, но н сценографня, режнссерскне н пластнческне метафоры, между акте- 
ром н ролью всё время суіцествует днстанцня. Я бы назвала эту работу акте- 
ра н режяссера “в понсках утраченного персонажа". Журавель не стремнться 
передать “внутренннй мнр" героя. Он нграет его отдельные проявлення. На- 
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прнмер, погруженне в ннтунтнвное состоянне - это плавные ‘'ныркн” Далн - 
Журавля в мягкнх струнах рояля, словно в океане собственной картнны, спро- 
ецврованной на прнгюднятую деку. Бунт протнв арнстократнческого салон- 
ного нскусства Парнжа - нроннческая атака на белый рояль Далн-Дон Кн- 
хота, вооруженного боксерской булавой Фрейда н копьем бутафорского фал- 
лнческого батона (звучнт шально, но нгра несовмествмымн смысламн - язык 
этого спектакля).

“Его сны” - почтн моноспектакль. Но актеру удается “заполннть” сцену 
разнымн персонажамн, нежнвымн предметамн, картннамн С.Далн. Мы вн- 
днм н разные маскн самого художннка. Высокомерный мэтр, веідаюіцнй свету 
“дневннк одного гення”, сннмает шапку мономаха н превраіцается в стра- 
дальца Далн нз воспомннаннй, который сомневается н бунтует протнв всего. 
Мы следнм за Далн, охваченным сумасшедшей ревностью к лнрнческой ідед- 
ростн Лоркн нлн жнвопнсным выстрелам Пнкассо, - н за Далн, влюблённым 
в Галу; за Далн - арнстократом н неудачным сыном. Образ создается не тра- 
днцнонпым способом, а с помошыо монтажа осколков остановленных време- 
нем масок. Перед зрнтелямн разворачнвается разорванное, застывшее, странное 
пространство душн, где равноправно суіцествуют культ усов, воодушевле”- 
ность сюрреалнз.мом, плавность дефнкалнй, мыслн о Боге н зачарованность 
Галой.

Подводя нтогн сказанному, можно сказать следуюіцее. Когда театр пе- 
рестал быть кафедрой, храмом нлн полнтнческой трнбуной, в нем вырослн 
нскусственные, оранжерейные, прнчудлнво-экзотнческне цветы, лнбо его 
поманнла эксцентрнка цнрка. “Сделайте нам краснво” - часто становнтся ос- 
новной задачей спектакля. Но на этом путн создання сценнческнх шлягеров 
театр подстерегает опасность скатнться к банальностн (зрелшца н смысла) 
на фоне экзотнкн матернала.

Раньше крнтернем актерского мастерства былн большой днапазон, неуз- 
наваемость актера в последуюіцей ролн. Сейчас артнст заведомо обречен на 
тнраж. Мастерство - не в шнроте днапазона, а в накопленнн, отшлнфовке 
определенного набора прнемов.

/997 г.
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У Саюза тэатральпых дзеячаў няма грошай, СТД на картатэцы - лейт- 
матыў існавання арганізацыі ў апошнія гады. А ці патрэбны саюз і што ён 
можа зрабіць - узнікае пытанне ў многіх. Упэўнена, што СТД можа стаць 
годным прадстаўніком тэатральнай грамадскасці і не маючы вялікіх сродкаў. 
Сёння інтэлігенцыя - безабаронная перад ціскам дзяржаўнай улады. Асабл- 
іва, калі чалавек застаецца сам-насам з уласнымі праблемамі. Е н мае патрэ- 
бу ў маральнай, творчай падтрымцы з боку паплечнікаў па прафесіі. Мне 
здаецца, найвышэйшай мэтай існавання творчага саюза павінна быць абаро- 
на правоў чалавека, правоў мастака любой прафесіі: акцёра, рэжысёра, сцэ- 
нографа, крытыка. Наспеў час Саюзу ўзяць на сябе пэўныя праваахоўныя 
функцыі, каб дапамагчы кожнаму свайму сябру, калі спатрэбіцца. Прыкла- 
дам: мы жывем пад каўпаком розных праверак, пераатэстацый. перарэгіст- 
рацый і іншых “пера ’. Калектыў ці асобны мастак павінен мець права па- 
даць апеляцыю ў творчы саюз і праз яго патрабаваць паралельнай працы 
незалежнай камісіі, створанай СТД.

Нядаўна прачытала ў інтэрв’ю з Аляксеем Дударавым, што Саюз імкнецца 
акружыць клопатам і ўвагай, перадусім, ветэранаў сцэны. Высакародная місія. 
Але не менш адчувае патрэбу ў дапамозе і падтрымцы тэатральная моладзь - 
будучыня беларускага тэатра. Падаецца мэтазгодным аднаўленне былых секцый 
СТД, але ў новай якасці. I адной з іх можа стаць цэнтр маладзёжнай ініцы- 
ятывы, дзе б новыя ідэі ажыццяўляліся хаця б часткова. Калісьці ў Валерыя 
Маслюка была добрая ідэя - стварыць пры СТД тэатр “Шанц”. He ведаю, 
чаму яна не здзейснілася, мабыць, з прычыны перманентнага рамонту Дома 
мастацтваў. Цяпер само жыццё спарадзіла такі шанц-тэатр - Малы тэатр. 
Без памяшкання, майстэрні і г.д. Чаму б СТД, маючы ўласнасць і скарыс- 
таўшы вопыт іншых тэатральных гарадоў, не адкрыць нешта накшталт тэат- 
ральнай майстэрні - для часовай падтрымкі (хаця б памяшканнем) новых 
тэатраў ці зборных калектываў для аднаго спектакля.

Вось не так даўно Міністэрства культуры разам з Інстытутам імя Гётэ 
наладзілі тэатралізаваныя чытанні сучасных нямецкіх п’ес. Амаль усім: і ўдзель- 
нікам, і гледачам захацелася, каб прапанаваныя накіды ўяўных спектакляў 
увасобіліся ў жыццё. Інстытут імя Гётэ і сродкі на гэта можа выдзеліць. Калі 
б існавала тэатральная майстэрня ці тэатр-шанц - арганізацыйныя пытанні 
былі б вырашаныя. Яшчэ прыклад. Амаль штогод у сценах Беларускай ака- 
дэміі мастацтваў з яўляюцца яскравыя, неардынарныя дыпломныя спектаклі. 
Але акцёрскія курсы пакідаюць акадэмію і спектаклі знікаюць. А многія з іх 
маглі б упрыгожыць афішу любога акадэмічнага тэатра. Толькі ў апошнія 
гады можна прыгадаць бліскучы спектакль М.Пінігіна “Лысая спявачка”, 
эксперыментальную пастаноўку В.Катавіцкага “Пікнік”, спектакль-імправі- 
зацыю А.Андросіка ‘Туляем у Шэкспіра”, псіхалагічна-тонкія пастаноўкі 
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Л.Манаковай “Азірніся ў гневе” і В.Баркоўскага “Нора”. Але ўсе яны маглі 
прадоўжыць жыццё ў шанц-тэатры і стаць біржай працы для маладых акцё- 
раў.

Згаданыя прыклады - з самога жыцця, а не “мары ля акенца”. Яны не 
патрабуюць вялікіх выдаткаў, а толькі творча-арганізацыйнай падтрымкі.

Некалькі словаў пра сцэнаграфію. Мы пазнаёміліся з выставай беларускіх 
сцэнографаў, прымеркаванай да 50-годдзя СТД, што знаходзіцца на другім 
павсрсе Нацыянальнага тэатра імя Янкі Купалы. Добрая выстава. Дзякуй 
мастакам. Mary ацаніць намаганні Саюза па яе арганізацыі. Але як шкада, 
што сцэнаграфічныя выставы ў нас з’яўляюцца недаравальна рэдка. Калісьці 
Э.Гсйдэбрэхт і Д.Мохаў змагаліся, каб штогадовыя сцэнаграфічныя “Вынікі 
сезона” сталі абавязковы.м элементам тэатральнага жыцця. Бо яны важпыя 
не толькі для асэнсавання вынікаў тэатральнага сезона, але і для разумення 
працэсаў, што адбываюцца ў сучаснай сцэнаграфіі, і як стымул для мастакоў 
не спыняцца на рабочым эскізе ці макеце, а дарабляць рэч да выставачнага 
варыянта. Я ўжо не кажу пра неабходнасць закупак. Але традыцыя спыні- 
лася. Я гляджу сёння на экспазіцыю выставы, і ў мяне ўзнікае адчуванне, 
што час спыніўся. Бачу творы васьмі-дзесяцігадовай і больш даўніны. Няма 
новых ідэй. Як быццам за апошнія гады нічога не адбылося ў галіне сцэнаг- 
рафіі. Ды ўрэшце, дзякуй Богу, што мастакі хоць прынеслі і захавалі свае 
творы. Мастак-сцэнограф - нейкая гінучая, штучная прафесія. Спачатку май- 
стры-бутафоры, загадчыкі пастановачнай часткі пайшлі з тэатра (не прэс- 
тыжна працаваць і грошай амаль не плацяць), цяпер і мастак-сцэнограф - 
непрэстыжпая прафесія. Хто з маладых мастакоў прыйшоў у тэатр за апош- 
няе пяцігоддзе? Бачу толькі некалькі твораў Любы Сідзелыіікавай. Всдаю, 
што цікава працуе ў Магілёўскім тэатры лялек Ларыса Мікіна, але яе твораў 
на выставе няма.

Думаю, трэба аднавіць і стымуляваць працу секцыі сцэнаграфіі пры СТД. 
Арганізоўваць творчыя сустрэчы, абмеркаванні, пленэры. Сцэнаграфія - не 
тая галіна, дзе мы крочым наперадзс прагрэсу. Але трэба адзначыць і тое, 
што мы мае.м: узнагароду, прывезеную З.Марголіным з Пражскай квадрые- 
нале, дасягнснні мастакоў лялечнага тэатра. Дарэчы, мастакі тэатраў лялек 
сёння куды цікавей працуюць за мастакоў драматычнага тэатра. Мы можам 
ганарыцца імёнамі А.Фаміной, В.Рачкоўскага, Г. і А.Сідаравых.

Наступнае пытанне пра тэатральную крытыку. Нагадаю, што тэатраль- 
ная крытыка - гэта духоўны летапіс часу, дакументы тэатральнага жыцця і 
форма самасвядомасці тэатральнага мастацтва. Гэта адначасова навука і мас- 
тацтва.

У нас жа тэатральная крытыка мысліцца ўсё яшчэ на ўзроўні персанала- 
абслугі. Свабода слова крытыка ледзь не караецца. Варта сказаць штосьці не 
“агульнапрынятае”, як з усіх бакоў зашыпяць “незадаволеныя”. 3 фактыч- 
ным расфармаваннем былой секцыі тэатральнай крытыкі, дзе які-ніякі па- 
рытэт думак, хаця б фармальна, утрымліваўся і дзе, прынамсі, існавала свая,
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няхай савецкая, форма справаздачы, выбарнасці, планавання, - аналітычная 
праца пры СТД спынілася. Сёння прэтэндуе на манаполію густаў і думак 
“Авансцэна”, якая называе сябе “цэнтрам беларускай тэатральнай крытыкі”. 
На нашых вачах адбылася небяспечная з’ява: зрошчванне часткі тэатральнай 
крытыкі з кіраўнічым апаратам. На сённяшні дзень “Авансцэна” з’яўляецца 
прадпрыемствам-філіялам Міністэрства культуры і ідэалагічна забяспечвае 
ягоную палітыку, “абслугоўвае” мерапрыемствы Міністэрства культуры. Гэта 
не дакор ці папрок у адрас Міністэрства. Яно якраз шмат чаго робіць для 
развіішя беларускага тэатральнага мастацтва. Нагадаю толькі творчую май- 
стэрню тэатраўлялек, лабараторыю маладой беларускай драматургіі на “Вольнай 
сцэне ”, наладжаныя вядомыя фестывалі, “дні культуры” і г.д. Я кажу пра 
“ангажаванасць" такой тэатральнай крытыкі.

Саюз тэатральных дзеячаў наогул пазбавіўся ўласнай палітыкі. Падае 
прэстыж прафесіі крытыка. Кволы конкурс артыкулаў, які СТД калісьці 
наладжваў, паспяхова памірае. А менавіта ён павінен узняць прэстыж прафесіі, 
стаць сапраўднай трыбунай для абмеркавання вынікаў тэатральнага сезона з 
прыцягненнем шырокага кола тэатральнай грамадскасці і аглядам тэатральнага 
друку. Мы самі павінны паважаць адзін аднаго і ствараць умовы для нараджэння 
“залатога пяра” крытыка, вольных стралкоў. А нельга ж не заўважыць, што 
ў тэатральнай крытыцы апошняга часу адбываюцца зрухі, з яўляюцца новыя 
формы журналістыкі, адносін з тэатрамі. Узяць, прыкладам, тэатральную 
газету “Арлекін” або аб’яднанне маладых тэатральных крытыкаў “Галёрка 
Мяркую, што мэтазгодна не фармальна, на паперы, а на практыцы адрадзіць 
секцыю тэатральнай крытыкі пры Саюзе тэатральных дзеячаў.

Аналіз тэатральнага працэсу - гэта не “кулуарная” гаворка і не рэверан- 
сы ў адрас арганізатараў таго ці іншага мерапрыемства, свята. He трэба блы- 
таць банкетныя тосты і працу душы і розуму. На базе секцыі крытыкі можа 
быць створаны інфармацыйна-аналітычны цэнтр. У Саюз павінна сцякацца і 
апрацоўвацца інфармацыя аб усіх беларускіх тэатрах, дзеячах мастацтва. 3 
другога боку, неабходна больш ці менш шырокае кола інфармацыі пра тое, 
што робіцца ў бліжэйшых краінах, пра магчымасці кантактаў. Інфармацыя 
павінна быць даступная кожнаму.

У СТД няма грошай, але ён можа стаць своеасаблівы.м пасрэднікам паміж 
творчай інтэлігенцыяй і шматлікімі фондамі (ЮНЕСКО, напрыклад), дзяр- 
жаўнымі структурамі. Саюз ужо пачаў працаваць у дадзеным накірунку. Я 
маю на ўвазе падтрыманыя Фондам Сораса фестываль монаспектакляў “Я”, 
міжнародны тэатральны сімпозіум у Астрашыцкім гарадку. Але надта вуз- 
кае кола людзей, на якое былі разлічаны гэтыя мерапрыемствы.

СТД можа сам абвяшчаць конкурс праектаў (гэта могуць быць абмены з 
замежнымі партнёрамі, канферэнцыі, часовыя калектывы пад спектакль альбо 
п’есу, навукова-выдавецкія праекты). Тады і размоў пра “келейнасць” рашэнняў 
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не будзе. Саюз можа выконваць ролю арганізацыйную, своеасаблівага 
“прабівалы”: з выйграным праектам выходзіць на дзяржаўныя структуры.

У настальгічных успамінах аб Доме мастацтваў ён часцей за ўсё асацыі- 
руецца з “мутным вокам”, акцёрскім рэстаранчыкам. Амаль забылася, што 
там быў пакладзены калісьці пачатак Тэатральнай бібліятэцы. Сёння - гэта 
“заросшая тропа”. He збераглі нават тое, што было. Думаю, менавіта Саюз 
можа і павінен узяць на сябе працу па стварэнні сапраўднай Тэатральнай 

бібліятэкі. He проста дзеля таго, каб узяць дадому кніжку пачытаць, а бібліятэку 
з разгорнутым каталогам, архівам, картатэкай спектакляў, бібліяграфіяй па 
персаналіях, тэатрах. гарадах, з рэпертуарнымі спісамі, творчым складам труп. 
У ідэале - з уласным відэафондам, дзе можна паглядзець запісы лепшых 
беларускіх спектакляў, пастаноўкі сусветна вядомых рэжысёраў і акцёраў. 
Калісьці мы павінны пачынаць выходзіць з таго дапатопна-аматарскага ста- 
ну ў галіне тэатральнай інфармацыі, у якім знаходзімся.

Некалькі словаў пра тэатральную адукацыю. Калі ў грамадстве неспа- 
койна, калі тэатр хварэе - пачынаюць кідаць камяні ў тэатральную школу. 
Між тым прывяду толькі некалькі фактаў. Кожны год нашы студэнты бя- 
руць удзел у конкурсе чытальнікаў імя Яхантава ў Санкт-Пецярбургу і пры- 
возяць узнагароды. Беларуская тэатральная школа вельмі высока ацэненая 
на прэстыжных міжнародных форумах у Патсдаме, Маскве (“Подыум"), 
Любляне. He паспеў утварыцца конкурс спяваючых драматычных акцёраў 
імя А.Міронава, як нашы студэнты занялі там другое месца. Выпускнікі Бе- 
лАМ склалі трупу “Вольнай сцэны’. Апошнія “Крыштальныя кветкі” за дэбют 
таксама нададзены нядаўнім выпускнікам акадэміі А.Гарбузу і В.Серадзе. 
Паспяхова дзейнічае новая форма мэтавых вочна-завочных набораў для аб- 
ласных тэатраў у Гомелі, Магілёве. Можна яшчэ доўга працягваць у гэтым 

напрамку...
У якасці рэзюме прапаную:
- надаць СТД функцыі праваахоўчага органа тэатральнай інтэлігенцыі;
- стварыць Цэнтр маладзёжнай ініцыятывы і Тэатральную майстэрню 

(ці тэатр-шанц);
- падтрымліваць перспектыўныя праекты на конкурснай аснове і здзяйсняць 

пасрэдніцтва ў іх фінансаванні;
- аднавіць секцыю сцэнаграфіі і арганізоўваць выставы “Вынікі сезона”;
- аднавіць секцыю крытыкі і на яе аснове стварыць інфармацыйна- 

аналітычную службу (альбо цэнтр);
- адрадзіць тэатральную бібліятэку з навуковым і архіўным патэнцыялам.
Закончыць хацелася б на той жа трывожнай ноце, з якой я пачала. Мы 

жывем у небяспечны час. Ужо праслізгваюць (і што вельмі жахліва - у тэат- 
ральным друку) палітычныя абвінавачванні ў адрас таго ці іншага дзеяча.
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Мы не павінны забывацца на трыццатая гады. Звяртаючыся да калег, я зак- 
лікаю памятаць урокі гісторыі і словы Янкі Купалы - “людзьмі звацца...”.

Каб не замуцілася вока.
/997 г.
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Колькі існуе фестываль “Маладзечанская сакавіца”, столькі спрэчак вядзецца 
вакол яго са спробай вызначыцца: што гэта за з’ява ў нашым тэатральным 
жыцці? 5 гадоў таму ён узнік дзякуючы высакародным амбіцыям мясцовых 
уладаў Маладзечна і меўся быць фестывалем майстроў, “зорак” беларускай 
сцэны (адпаведна іх бенефісных спектакляў). А фірма “Дайнова” ператва- 
рыла знаходжанне ўдзельнікаў “Маладзечанскай сакавіцы’’ ў святочнае ча- 
канне меха падарункаў...

I на “Сакавіцы” сапраўды ўшаноўвалі славутасцей і выказвалі ўдзячнасць 
любімым акцёрам: С.Станюце, А.Клімавай, З.Браварскай, Ю.Сідараву, Р.Ян- 
коўскаму, М.Захарэвіч, Л.Давідовіч...

Аднак ужо з другога фестывалю вынікла: па агульнапрынятых мерках 
“вялікія ”, па бальшыні сваёй, насяляюць Купалаўскі і Рускі тэатры. Дык 
навошта рабіць фэст двух мінскіх тэатраў у Маладзечне? Ці ў Мінску мецэ- 
ната не знайшлося? Афішу разбаўлялі спектаклямі іншых мінскіх тэатраў, 
але прынцып іх адбору заўсёды выклікаў здзіўленне: ці то камерныя, ці то з * 
абавязковай “зоркай”? “Зніклым сюжэтам” аднаго разу мільгануў маскоўскі 
тэатр, выдаючы ўпадабаную “міжнароднасць” мерапрыемстваў. Але аргані- 
затары своечасова апамяталіся і не сталі рабіць на маленькай, дрэнна абста- 
ляванай пляцоўцы ў Маладзечне міжнародны тэатральны фэст.

3 трэцяй “Сакавіцы” пачэспае месца ў рэпертуарнай афішы займелі абласныя 
тэатры. Такім чынам прайшлі “Нора” гарадзенцаў, “Непаразуменне” віцяблян, 
сёлета - “Дом для зачаццяў” гомельскіх артыстаў. Асноўную афішу дыктавалі 
шматлікія ўмовы: абмежаваная колькасць спектакляў (звычайна шэсць), прычым 
адзін — гаспадароў, другі - тэатра з вобласці; камерныя габарыты, наяўнасць 
“імені”, а мо яркі дэбют. Нягледзячы на такія абмежаванні, на брак пэўнасці 
й вызначанасці, “Сакавіца” гораду і гасцям палюбілася - вясна, шчыры прыём 
гледачоў і ўлады, добрая арганізацыя. У нейкай ступені - адлюстраванне 
тэатральнага працэсу, ва ўсялякім выпадку - зруху ў галіне акцёрскай...

“Сакавіца-98” афішай адрознівалася ад папярэдніх толькі адным: 
пашырэннем геаграфіі да Вілейкі. Тамтэйшыя жыхары сустракалі Рускі тэатр 
з асобнай праграмай. У астатнім усё рухалася па звыклых рэйках. Майстроў 
прадстаўлялі Л.Румянцава, В.Клебановіч, В.Кавалерава, Б.Герлаван, Г.Гарбук, 
У.Шэлестаў. Разам з імі узнагароджвалі рэжысёраў, партнёраў і нават 
дэбютанта-драматурга. Наогул, як заўсёды - амаль усіх. Прыгадваю гэта не 
таму, што шкада прызоў - не, не шкада, няхай і болей будзе. Але трэба разумець 
адноснасць крытэрыяў і не раздзьмухваць “лепшыя спектаклі” як бурбалкі...

Яшчэ адна адметнасць афішы - удзел у “Сакавіцы” двух прыватных тэ- 
атраў: гомельскага Незалежнага і антрэпрызы “Тэатральныя зоркіАдсюль 
вынікае прызнанне іх дзейнасці на дзяржаўным узроўні.

Аднак ад прыемнага давядзецца перайсці не да самага прыемнага. Бо 
прызы - прызамі, атворчасць - творчасцю. “Сакавіца-98” канстатавала здраб-
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ненне патрабаванняў ды намаганняў. У бальшыні спектакляў адсутнічала сцэ- 
награфічнае рашэнне, а рэжысура нагадвала аб сабе млявай “разводкай” ак- 
цёраў. Сцэну запаўнялі сталы, ложкі... побыт, побыт і яшчэ раз побыт, без 
намёку на вобраз, метафару, часавую канкрэтнасць. Выязныя пастаноўкі з 
дэкарацыяй “на падборы”.

Самы відовішчны, касцюмны спектакль - “Таленты і паклоннікі” тэатра- 
студыі кінаакцёра з маляўнічым заднікам і ліхтаром, як атрыбутамі старажытнага 
тэатра, - радаваў вока. Але ягоны штучны свет, штампаваная рэжысура і 
акцёрскі найгрыш выглядалі сумнай састарэлай хрэстаматыяй, ілюстрацыяй 
да школьнага Астроўскага.

Чамусьці нашаму тэатру бракуе адчуванне стылю пэўнага часу. Акцёры і 
асабліва рэжысёры надзвычай глухія да сатканай танчэйшымі ніцямі атмасферы 
даўняй і нядаўняй гісторыі. He чуюць танальнасці розных дзесяцігоддзяў, не 
бачаць іх колераў і гукаў, не прыкмячаюць асаблівай манеры паводзінаў людзей. 
Замест гэтага сцэну запаўняе агульнапрыняты, стандартны побытавы набор: 
стол, буфет, ложак, скрыні. Псіхалагічная складанасць стасункаў замяняецца 
ўнутранай ці знешняй схільнасцю да акцёрскай істэрыі. Гэта асабліва выразна 
акрэслілася на фестывальных спектаклях “Пяць вечароў”, “Двое на арэлях”. 
Іншы раз катэгорыя “часу” замяняецца лубковым стылем, кшталту “Парфёна 
і Аляксандры

У ПОШУКАХ СТРАЧАНАГА ЧАСУ
А.Валодзін рэдка ўвасабляецца сёння на сцэне. Асабліва яго раннія, 

“неарэалістычныя рэчы: “Фабрычнае дзяўчо”, “Пяць вечароў ”, “Старэйшая 
сястра”, якія адасобіць ад атмасферы канца 50-х - пачатку 60-х немагчыма. 
Няпросты тып зносінаў, замкнёнасць герояў, недарэчныя ў жыццёвым плане 
лёсы, недамоўленасць дыялогаў і давер чалавеку - адметныя рысы валодзінскай 
паэтыкі. “Пяць вечароў”, названыя калісьці “п'есай жыцця”, прынцыпова 
“безжанравая” рэч, напісаная сцэнарна, без устаноўкі на пэўную жанравую 
мадэль. Бо стваралася ў той час, калі жыццю надаваліся непрадказальнасць, 
жывая творчасць, калі яно пазбаўлялася “жанраў” сацыяльнага існавання. 
Сённяшняя сацыяльна-духоўная сітуацыя схільна, наадварот, да рытуалізацыі, 
да замацавання формаў, таму выбар “Пяці вечароў” да пастаноўкі вызначаўся, 
хутчэй, цягай да рэтра (як у фільме М.Міхалкова), а не пераклічкамі з 
сучаснасцю.

Але вось гэтага “рэтра”, як паветра, атмасферы, духу і стылю часу - паз- 
баўлены спектакль М.Абрамава ў першай прыватнай антрэпрызе “Тэатральныя 
зоркі”. Е н безаблічны, празаічны, стылёва “сцёрты”. Валодзінскія героі “па- 
за часам” ператвараюцца у плоскія постаці. Іх не ратуе ігра добрых артыстаў 
- В.Клебановіч і У.Шэлестава.

Калісьці “Пяць вечароў” з іх паралельнасцю разгортвання лёсаў, цякучасцю 
характараў, дакладнасцю жыццёвых назіранняў, простай мовай, - нараджалі 
глыбокі гістарычны падтэкст. А зніжэнне сацыяльнага статуса персанажаў 
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драмы (шафёр, прадаўшчыца, тэлеграфістка) успрымалася гімнам 
індывідуальнасці, непаўторнасці чалавека, незалежнага ад грамад- 
скай пасады. Са спектакля М.Абрамава года 1998 знік падтэкст, а з ім - 
гістарычнасць лёсаў, паэзія. Унутраны свет сённяшніх герояў роўны іх непрык- 
метнаму сацыяльнаму статусу, і таму гісторыя Тамары і Ільіна з лёсу пакалення 
пераўтвараецца ў гісторыю запозненага кахання адзінокага небаракі з Г Іоўначы 
і старой дзеўкі, што згубіла ў штодзённым ліхалецці жаночае абаянне.

Напрыканцы 70-х М.Міхалкоў, здымаючы “Пяць вечароў”, тонка ўга- 
даў хісткую стылістыку твора, яго месца паміж п’есай і сцэнарыем. Духоўны 
вопыт дзесяцігоддзяў адгукнуўся псіхалагічна вытанчанай ігрой акцёраў - 
Л.Гурчанкі і С.Любшына, нервовай рафінаванасцю іх персанажаў. У спек- 
таклі антрэпрызы героі душэўна глухія. А навязлівы паўтор кінематаграфіч- 
нага малюнка маладой парай (Л.Абрамава, А.Кізіна) выклікае няёмкасць. 
Адно толькі месца кранае па-сапраўднаму, калі Тамара (В.Клебановіч) у 
канцы другога вечара, не вытрымаўшы новай страты Ільіна, трымае доўгую 
паўзу, па інерцыі накручвае бігудзі, а затым б’ецца ў істэрыцы.

Е сць творы драматычнага мастацтва, якія вы.магаюць саліравання, вірту- 
ознай тэхнікі вялікай формы. Такой п’есай з’яўляецца “Двое на арэлях” У.Г- 
ібсана. Е н і Яна, былая танцоўшчыца і пазбаўлены практыкі адвакат, два 
закінутыя адзіноцтвы аднойчы сустрэліся. Абодва перажываюць душэўны 
злом на мяжы сталасці, расчараваныя жыццём, абодва глыбока няшчасныя і 
прагнуць чалавечай цеплыні і паразумення. Адна толькі розніца паміж імі: у 
Джэры ёсць мінулае, і ён жыве ім, а ў Гітэль ёсць толькі сучаснасць.

Вобраз гэтай п’есы - мост. Невыпадкова Джэры так любіць гуляць на- 
чамі і даследаваць масты. Героі п’есы пібы спыніліся на адным з іх: 
вярнуцца назад, можна перайсці на другі бераг і пачаць новае жыццё, амо ■ 
кінуцца ў вір. Кожны з іх выбірае ўласны шлях.

Спектакль мададзечанскага тэатра ў пастаноўцы М.Мацкевіча - надта 
традыцыйны. Яму бракуе вобразнасці. Сцэна ўмоўна падзелена на дзве часткі 
- выгарадкі жылля герояў. Безаблічная шэрая карцінка побыту не афарбавана 
колерам, прыкметамі часу ці індывідуальнасці персанажаў. Гарадскі пакой 
увогуле. Выдатная актрыса В.Кавалерава, якая ўмее сыграць увесь спектакль 
без слоў, на гэты раз занадта захапілася эмоцыяй унутранага зрыву, нябачнай 
істэрыкі. Яе існаванне на сцэне - трапяткое, нервовае. Вялікай псіхалагічнай 
школай зрабілася роля Джэры для акцёра Я.Іўковіча (і ён вядзе яе годна). 
За іх дуэтам часам цікава назіраць. Але нейкай глыбіні, дыхання, свабоды 
саліравання не хапае. Дуэт усё ж такі дастаткова вучнёўскі ў адносінах да 
п’есы: тэкстам авалодалі, правільна выконваюць штрыхі, але казаць аб 
“інтэрпрэтацыі” не выпадае. Галоўная тэма твора - адзінота - сыграна неяк 
усярэднена, адзіноцтва не адчута душою, што перажыла адчай “бедных людзей” 
Дастаеўскага. А менавіта да іх апелюе Гібсан. Таму акцёры, нягледзячы на 
расцягнутасць дзеяшія (спектакль доўжыцца амаль тры гадзіны), нібы слізгаюць 
па паверхні. Чуеш знаёмую мелодыю, але яна душу не кранае.
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Затое спектакль “Парфён і Аляксандра” не толькі выводзіць з раўна- 

* вагі, але і выклікае абуральныя пачуцці. Хроніка шчаслівага мнагадзетнага 
сямейства прадстаўлена Б.Герлаванам і В.Раеўскім з іроніяй, як аб’ёмны ма- 
ляваны дыван, прымітыўны лубок: заслоначкі лубочнай скрыначкі адчыня- 
юцца... а там - ложак у фальбонках, кілім на сцяне і стрэльба. Вось там, у 
ложку, і адбываюцца асноўныя падзеі - сем немаўлят зачынаюцца пад бур- 
катанне галубкоў. Пікантнасць гісторыі надае тая акалічнасць, што мужу за 
пяцьдзесят, а жонцы каля дваццаці. Адзначым — для сусветнай літаратуры 
гэта ўвогуле не нагода для драматызму...

Але ў “творы” М.Манохіна і ў спектаклі купалаўцаў на гэты факт на- 
нізваюцца ўсе банальнасці, якія можна толькі сабе ўявіць: што шчасце бабы ў 
сям’і і дзецях, што на радзіме лепей, чым у круізе, што вартасць мужа зале- 
жыць не ад узросту, а ад працаздольнасці пэўнай часткі цела, ды й увогуле - 
колькі трэба сыходзіцца на тыдзень сямейнай пары? I ці абавязкова даводзіць 

* супружніцу да аргазму? Вось так...
Душна. Моташна, Можна сказаць: прыехалі. Здзяцінелі да мяжы ідыя- 

тызму.
А многім гледачам падабаецца. А чаму не? - выхаваны на формуле Ма- 

ня + Ваня=любоў, на “жду ответа, как соловей лета”, на ружовых пысках у 
аблямоўцы чырвонага сэрцайка. Вядома, спадабаецца - у мексіканскіх серы- 
ялах і не тое ўбачыш.

Такім чынам, бестселер М.Манохіна крочыць па краіне. Ужо ўтрох тэатрах 
пастаўлены. У купалаўскім спектаклі іграюць фенаменалыіа арганічныя акцёры: 
Г.Гарбук (ён быццам і не іграе, а жыве, - лагодны, спакойны, наіўны мужык, 
што засумаваў па каханні і шчасці) і Ю.Міхневіч (яе Аляксандра - не пошлая, 
а сталая жаночай прывабнасцю, наіўнай чароўнасцю). Арганічнасць акцёраў 
увогуле часткова “здымае” пошласць тэксту, са сцэны ліецца цеплыня. Але 
куды падзецца ад яе ліпкай банальнасці, прымітыўнасці? Як забыць, выкрасліць 
з памяці Чэхава, Мрожака? Наогул. як напрыканцы XX стагоддзя пазбыцца 
падобнага ачмурэння?

КАЛЯРОВЫЯ СНЫ
He, лепш крыкнуць “Ад вінта!’’, прапаўзці на карачках пад грымучую 

“Дусю, Дусю”, абтрэсціся і “папрыколвацца” ў духу “Розыгрышу”. Так і 
робяць, атрасаючы штодзённае ачмурэнне героі маладзёжнага спектакля Тэ- 
атра-лабараторыі нацыянальнай драматургіі ў пастаноўцы В.Растрыжэнка- 
ва. Менавіта гэты спектакль і дэбют маладога драматурга сталі глытком све- 
жага паветра ў фестывальнай афішы “Сакавіцы”, яе “бярозавым сокам”.

У паўпусты дом, які какетліва азірае госця, урываюцца “джэнтльмены з 
вялікай дарогі” і трымаюць маладую жанчыну пад пагрозай насілля. Напру- 
жана, дэтэктыўна пачынаецца п’еса С.Кандрашова і спектакль Вольнай сцэ- 
ны. Трывіяльная, але ад гэтага не менш жахлівая пагроза насілля, аднак, 
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аказваецца бліскучым розыгрышам. У ім “купаюцца” гаспадар дома малады 
бізнесовец Аляксей (І.Сігоў) іягоны кранальна-правінцыйны дзевер (М.Ра- 
бычын). Прыбываюць новыя госці, а значыць - магчымы і новыя розыгры- , 
шы. Падобныя “прыколы” сталі другім жыццём населыіікаў дома, своеасаб- 
лівым наркотыкам. Толькі гэтыя жорсткія гульні ўзбуджаюць энергію, смак 
існавання. У астатні час сябры разняволена п юць каньяк і млява дыскуту- 
юць. Аднак у гэтых гульнях ёсць свае ахвяры. I для іх розыгрыш - не проста 
экзатычны балаган, але па-сапраўднаму перажыты тэатр жорсткасці. Пры- 
чым ахвяры і каты могуць мяняцца месцамі.

Адметнасць п’есы - сучасная мова, модны стыль зносінаў, дзе жаргон і 
прыколы набываюць кшталту азбукі морзе, якую не трэба разгадваць 
маладзёжнай трупе. Дзеянне разгортваецца не просталінейна, не банальна. 
Бачанне гледача, вугал, пад якім ён глядзіць, увесь час мяняецца: мы то самі 
становімся ахвярамі розыгрышу, то ведаем пра планы прыдумшчыкаў, то зноў 
гатовыя паверыць ім - і падмануцца.

Маладыя артысты не проста арганічна існуюць у вадакруце п’есы * 
Кандрашова, але ствараюць яркія, запамінальныя тыпы, характары. Гэта перш 
за ўсё Дзіма ў выкананні М.Рабычына са спрытам і жаргонам крымінальніка 
і адначасова - бясконцым абаяннем прыроджанага коміка і трапяткой душой 
паэта. Ен сябруе і слугуе гаспадару дома па мянушцы Граф (І.Сігоў) - 
расчараванаму “мясцоваму джэнтльмену”, каралю розыгрышаў. 
Несумяшчальную пару складаюць спакуслівая жанчына-драпежніца Святлана 
(А.Гудкова) і небарака паэт з далікатнай душой (Д.Бойка), які трымаецца 
за яе спадніцу. Загадкавым Пячорыным, ііябачным дырыжорам падзсй выступае 
ў другім акце ўпэўнены ў сабе, цынічны доктар Антон (У.Іваноў). Кантрастныя 
тыпы жанчын ствараюць Л.Арцімовіч і Л. Сідаркевіч. Адна - бязвольная, 
мяккая, усёдаруючая жонка Аляксея, другая - сяброўка доктара, выбуховы 
гулец па жыцці.

Бліжэй да фіналу розыгрышы робяцца больш жорсткімі, бязлітаснымі. 
Мяжа рэальнасці і гульні ссоўваецца, падобна п’есам Ж.Жэнэ, ці гульням у 
замкнёнай прасторы Ф.Дзюрэнмата.

Апошняе кола выпрабавання герояў - рулетка з сапраўдным пісталетам, 
калі на кон пастаўлена жыццё. Пад халоднае дула змог стаць і перажыць 
прадсмяротную хвіліну толькі блазнюк і алкаш Дзіма. Астатнія - хто спало- 
хаўся, хто згуляў на публіку. Санча аказаўся Дон Кіхотам. Блазенства на 
фоне цынізму становіцца рысай нашага часу.

Другім прарывам у мову сучаснасці з’явіўся спектакль гомельскага Не- 
залежнага тэатра “Дом для зачаццяў” К.Драгунскай (пастаноўка У. Карат- 
кевіча). Е н вылучаўся вобразна вырашанай прасторай і шматзначнасцю дэ- 
талі на сцэне.

“Сад ты мой, сыраегавы” ўскліквае, прыгаворвае час ад часу Начлегаў, 
уладальнік дома - недарэчны, з дзівацтвамі і тэатральнай патэтыкай тып 
(С.Чугай) і з замілаваннем перабірае рэчы, удыхае пах старызны з куфра,
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пілуе дошкі, прыслухоўваецца да гукаў музычнай скрынкі, выцягвае адне- 
куль самавар. Для другога персанажа, бамжа Восеньскага Стральца (А.Т- 
роіцкі) “сад-занядбаны рай” звязаны з іншым: сапраўднымі яблыкамі, што 
раскіданыя па сцэне, пустой бляшанкай, памерлай птушкай, старым веласі- 
педам. Для кілера Скай (Т.Булгакава) жыццё - гэта швейная машынка “Зінгер”, 
“Піянсрская праўда” і клубніка ў кошыку.

Раптам сцэнічна зайграла “натуральнасць” прадметаў. Бо за кожным з 
іх - цэлы аповед пра час, пра лёс, дзяцінства. Гэта тыя каменьчыкі ўспамі- 
наў, пукатыя, быццам у сюррэалістычным сне, якія і складаюць жыццё 
пакалення. Мова п есы, як і прадметы на сцэне, метафарычная, чэпкая.

Занядбаны хворы сад, дзе гінуць птушкі і сабакі, які ўвогуле “насяляць 
забараняецца”, мссца жыхарства бамжоў, рэкета і эмігрантаў, - ператвараец- 
ца ў вобраз краіны. Яе продажу, “інвентарызаціі” жыхары саду спрабуюць 
супрацьпаставіць сваю малую ўтопію Дома-саду, Сям’і, як няздзейсненай 
мары ўсіх персанажаў. Пад гул верталётаў яны п’юць гарбату з самавара, 
сустракаюць Новы год, сутаргава імкнуцца распавесці гісторыю свайго жыц- 
ця, унесці ў знішчальны аўтаматызм існавання каляровыя каменьчыкі ўспа- 
мінаў. Спектакль гучыць шчымлівай трагедыйнай нотай. Але яго фінал з гульнёй 
літары Ы і Т, якія нарэшце склаліся ў слова ТЫ, пакідае надзею, надзею па 
магчымы дыялог паміж людзьмі, звязанымі адным гістарычным лёсам і агуль- 
нымі вобразамі юнацтва. Памяць вельмі выборлівая. Тое, што ўспомнім мы, 
- будуць ведаць і нашыя продкі.

Другі раз адкрыццём “Сакавіцы” становяцца сучасныя драматургі: бела- 
русы Д.Бойка, С.Кандрашоў, масквічка К.Драгунская. Акцэнт з акцёрскай 
творчасці перамяшчаецца на літаратурную аснову. Сёлетнія ўдачы звязаны 
менавіта з ёй.

1998 г.
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Герменеўтыка як галіна філасофскай навукі аб інтэрпрэтацыі асабліва ак- 
туалізавалася напрыканцы XX стагоддзя. Яна паўплывала на гуманітарныя 
навукі, стала апошнім метадалагічным накірункам літаратуразнаўства, тэат- 
разнаўства.

Самое паняцце азначае вытлумачэнне, інтэрпрэтацыя і паходзіць ад імя 
грэчаскага бога Гермеса. Сярод іншых алімпійскіх багоў Гермес выконваў 
функцыі пасланца, перадатчыка боскай волі людзям, ён быў мастком сувязі 
паміж нябёсамі і зямлёю, такім чынам, у нейкім сэнсе інтэрпрэтатарам.

Але прычым тут сучасная драматургія? У тым і справа, што сучасная 
драматургія, на мой погляд, самым непасрэдным чынам развіваецца ў рэ- 
чышчы герменеўтыкі. Больш за тое, наш час вылучыў “другаснасць” у якасці 
асноўнай мастацкай ідэі. Гульня выпрацаванымі стылямі мінулых эпох, пля- 
ценне ўзораў па канве знаёмага мастацкага вобраза, адкрытыя ці прыхава- 
ныя цытаты, скарыстанне чужых сюжэтаў, герояў, гульня з імі, з моўнымі 
радамі — усё гэта характэрныя рысы мастацкага мыслення нашага часу. I 
беларуская драматургія займаецца, галоўным чынам, інтэрпрэтацыяй, гер- 
менеўтыкай.

Сусветная культура для мыслення XX стагоддзя — прынцыпова адк- 
рытая сістэма, існуе ў адной плоскасці, у адным хранатопе — сучаснасці. 
Адзначым, для беларускіх аўтараў асноўным герменеўтычным аб’ектам з’яў- 
ляецца не столькі сусветнае мастацтва, колькі беларуская старажытнасць: гісто- 
рыя, мемуарыстыка, літаратура, тэатр.

Мяне доўгі час непакоіла пытанне размывання межаў паміж п’есай і 
інсцэніроўкай. I сапраўды. Нашыя драматургі нават забыліся на такое слова, 
як інсцэніроўка. Пераклад на драматургічную мову чужой аповесці ці казкі 
называецца п есай. Нават сталі “інсцэніраваць” чужыя п’есы. Канешне, за 
стварэнне п есы Міністэрства культуры плаціць больш грошай, чым за сцэнарый, 
таму лепей усё назваць п’есай. Але справа не толькі ў меркантыльнай 
зацікаўленасці. Праблема глыбей. Інсцэніроўка — лібрэта — мантаж сталі 
асновай драматургічнага мыслення. Яно жывіцца не пошукам актуальнай 
праблематыкі, сучаснага сюжэта, не спробай ухапіць і зафіксаваць рэчаіснасць, 
а іншым — гульнёй кантэкстамі розных літаратурных мікрасветаў. Натхненне 
аўтараў і эксперыментальны пошук тычацца прыёмаў інтэрпрэтацыі, пошуку 
парадаксальных сувязей паміж разнароднымі мастацкімі адзінкамі.

На сённяшні дзень можна вылучыць некалькі тыпалагічых мадэляў гер- 
менеўтычнай драмы.

1) Рэпрадукцыйная, ці “натуралістычная” мадэль. Па сутнасці, маецца 
на ўвазе прамы пераклад на іншую мову мастацтва, перавод у іншую форму 
дыялога, а значыць гульні першага ўзроўню, празаічных, эпічных ці паэтыч- 
ных твораў іншых аўтараў. Прыкладам могуць служыць такія п’есы, як “Тры- 
стан і Ізольда” Сяргея Кавалёва, “Саламея і яе амараты” таго ж аўтара, “Hoc"
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Пётры Васючэнкі, “Загубленая душа” Уладзіміра Граўцова. Тут галоўнае 
— індывідуальныя акцэнты і літаратурна зафіксаванае тлумачэнне чужога 
твора і ўласнай прысутнасці у ім. У дадзеным накірунку асабліва любіць пра- 
цаваць Сяргей Кавалёў. Імя гэтага маладога беларускага драматурга не сы- 
ходзіць апошнім часам з тэатральных афіш драматычных і лялечных тэат- 
раў. Е н быў калі не самым любімым, дык самым іграемым драматургам года. 
Акрамя драматычнай творчасці, Сяргей Кавалёў займаецца літаратуразнаў- 
ствам, чытае лекцыі па гістоыі старажытнай беларускай літаратуры.

Гэта таксама новая рыса сучаснай драматургіі. У беларускую драму прыйшло 
новае пакаленне, адметнае “універсітэцкімі” прыхільнасцямі. Гэта навукоў- 
цы, выкладчыкі, даследчыкі. Маю на ўвазе яшчэ імёны Пётры Васючэнкі, 
Ігара Сідарука, Сяргея Кандрашова, Міраслава Адамчыка, Максіма Клімковіча 
і іншых. Прыкутасць да сялянскага менталітэту беларускай драмы трохі раз- 
бавілася пакаленнем своеасаблівых “эстэтаў”.

Сам Сяргей Кавалёў тлумачыць скарыстанне чужых п’ес і сюжэтаў свя-
» домым праектам, ён працуе над рэалізацыяй менавіта герменеўтычнага пра- 

екта, які нарадзіўся, па ягоных словах, “са “шкадавання, што ў беларускай 
літаратуры XVI стагоддзя ня.ма драматургічных твораў, роўных рыцарскім 
раманам “Бава” і “Трышчан ”, што ўлітаратуры XVIII стагоддзя няма п’есы 
на тую ж тэму, якую распрацавала Саламея Пільштынава-Русецкая ў сваіх 
“Мемуарах”, а ў XIX стагоддзі беларуская міфалогія і фальклор не адлюст- 
раваныя ў драматургіі так яскрава, як у празаічнай кнізе Яна Баршчэўскага 
“Шляхціц Завальня ”.

Другі кірунак стварэння герменеўтычнай п’есы — канцэптуальная кан- 
тамінацыя. Сучасныя дра.матургі не задавальняюцца адным чужым творам, 
а для стварэння ўласнага погляду на пэўныя гістарычныя ці міфа-паэтычныя 
падзеі спалучаюць у адным творы сцэны ці сюжэты з двух-трох іншых вядо- 
мых твораў. Прыкладам, “Камедыя” Уладзіміра Рудава, “Стомлены д’я- 
бал” Сяргея Кавалёва, дзе скарыстаны тэксты Марашэўскага, Аляхновіча і 
Купалы. Іншым разам у сучасную п’есу ўключаецца не толькі твор вядомага 
ці малавядомага аўтара, але інсцэніруецца яго біяграфія. Так, скажам, у сва- 
ёй апошняй п’есе Сяргей Кавалёў, ствараючы драму аб Уршулі Радзівіл, першай 
беларускай жанчыне-драматургу, уключае ў дзею і цытаты з яе п’есы “Рас- 
пуснікі ў пастцы”.

3) Яшчэ адна мадэль распаўсюджаных герменеўтычных п’ес — адаптацыі 
і пераапрацоўкі класічнай драматургіі: старыя аўтары “падганяюцца” пад сучаснае 
кліпавае мысленне, схільнасць да лапідарнай манеры выказвання, 
сканцэнтраванасць на дзейснай інтрызе. Лічыцца, што наш сучаснік не можа 
вытрымаць доўгай думкі на сцэне, што яго ўвагу трымае хуткая змена “карцінак” 
ці эмацыянальных зігзагаў. У гэтым кірунку, у прыватнасці, ствараў свае 
пераклады-адаптацыі Шэкспіра Аляксей Дудараў (“Рычард ПГ’, “Макбет”, 
“Гамлет”).

Я наўмысна не кранаюся цяпер ацэначных катэгорый: што напісана доб-
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ра, што дрэнна, у якой ступені валодае мастацкай якасцю той ці іншы герме- 
неўтычны твор. Мая задача — уявіць пэўную карціну накірункаў найноў- 
шай драмы. Але ўсё ж найвышэйшым узроўнем арыгінальнасці і магчымас- » 
цямі праявіць уласныя герменеўтычныя здольнасці і канцэптуальныя памк- 
ненні вызначаюцца наступныя тры тыпалагічныя мадэлі: п’есы-гульні “чор- 
нага гумару”, фальклорныя варыяцыі і гістарычныя фантазіі.

Мэтай п’ес, падобных да “Нагавіцаў св. Георгія...” Максіма Клімковіча і 
Міраслава Адамчыка, “Чорны квадрат” тых жа аўтараў з’яўляецца гульня з 
літаратурным творам, гістарычным ці літаратурным персанажам, стварэнне 
“антыкантэксту”. Знакамітая гістарычная асоба, скажам, Францыск Скарына 
ці Казімір Малевіч, вырываюцца са знаёмага (а таму — банальнага антуражу, 
асяроддзя), пазбаўляюцца гістарычнага параўнання і змяшчаюцца ў незвы- 
чайную штучную сітуацыю, па большай частцы гіньёльнага характару ці 
анекдота. Персанаж “зніжаецца” ў амплітудзе “чорнага” гумару, ператвараецца 
ў своеасаблівы камічны дублёр знакамітай асобы, які існуе ў падсвядомым 
параўнанні з традыцыйным вобразам, прыхаваным ва ўяўленні гледача. Новы * 
кантэкст жыцця персанажа — наўмысна нерэальны, абсурдны, гэта Антысвет, 
краіна Зазеркалля.

У фальклорным кірунку сёння плённа працуе навуковец і драматург Пётра 
Васючэнка. Па сваёй прыродзе ён добры казачнік. Але ягоныя інтэрпрэта- 
цыі фальклору, а таксама створаныя ўласныя казкі не такія ўжо бяскрыўд- 
ныя. Е н трымаецца ў беларускай драматургіі традыцый вострых казачных 
прытчаў Шварца. У Пётры Васючэнкі вельмі сакавітая беларуская мова, дзе 
ажываюць народныя інтанацыі, гумар, прыказкі. I раптам — урываецца су- 
часны слэнг. Гэта складае ў яго п’есах сістэму адлеглых люстэрак. Невыпад- 
кова амаль усе п’есы Васючэнкі ўвасоблены на радыё як радыёспектаклі, іх 
вельмі цікава слухаць, і, на жаль, яны мала скарыстаныя ў сучасным тэатры. 
Толькі што выйшаў зборнік яго п’ес “Маленькі збраяносец”, куды ўвайшлі 
больш-менш вядомыя творы “Страшнік Гам”, “Каляровая затока”, “Маленькі 
збраяносец”, “Новы калабок” і інш.

На фальклорнай аснове створана п’еса “Страшнік Гам", дзе спалучаюцца 
матывы вядомай казкі “Зімоўка звяроў” і элементы сучасных страшылак. 
Але змест п’есы якраз і скіраваны на тое, каб абяззброіць беспадстаўны страх, 
пераадолець жахлівае, зрабіўшы яго мізэрным і смешным. Нечаканая 
інтэрпрэтацыя сюжэта вядомай казкі адбываецца ў п’есе “Новы калабок”. 
Знаёмы казачны персанаж аказваецца “з душою” трапяткой, чуйнай да дабра 
і зла, і гэта дапамагае яму не падзяліць лёс няўдалых папярэднікаў, уратавацца 
ад лясных драпежнікаў, што палююць на яго. Дабро і зло, іх магчымыя 
ўзаемапераходы, адценні, якія, аднак, выключаюць кампраміс, баязлівасць, 
здраду, — праблематыка “Маленькага збраяносца”. Твор напісаны ў жанры 
“рыцарскай п’есы”. А гэта дае магчымасць успрымаць рамантыку чыстага 
кахання, служэння Цудоўнай Панне, ідэю самаахвярнасці без іроніі. Стылю
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Васючэнкі ўласцівыя імкненне да парадокса, нечаканых метамарфоз, ён майстра 
яркіх дыялогаў.

Пэўным чынам датычыцца герменеўтычнай плыні цыкл гістарычных п’ес 
Аляксея Дударава, разгляд якіх патрабуе асобнай гаворкі. Адзначу толькі, 
што іншым разам пытанне гістарычнай інтэрпрэтацыі паўстае таму, што Аляксей 
Дудараў захоўвае традыцыйную форму гістарычнай драмы, але займаецца 
не вытлумачэннем гісторыі. Для яго гісторыя — не столькі жыццёвая плынь 
мінуўшчыны, колькі крыніца новага сюжэтаўтварэння і фантазіі. 1 таму, ска- 
жам, у п’есе “Уладзімір і Рагнеда” застаецца пытанне, ці зможа п’еса Аляк- 
сея Дударава пераламіць прыхаваны ў памяці народнай гістарычны архетып 
аб крывавым шлюбе Уладзіміра і Рагнеды; ці зможа сучасны твор апаэтыза- 
ваць і ўпрыгожыць Гісторыю, увесці ў сучасную свядомасць замест гіста- 
рычнай жорсткасці вялікае Каханне паміж Рагнедай і Уладзімірам.

2000 г.
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ТЭАТРАЛЬНАЯ ШКОЛА
смектмслс
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* Што заменіць каханне?
* Пачатак.
* У мроях аб беларускай лэдзі Макбет.
* Крок у будычыню.
* Дыпломныя спектаклі: рэпертуарная афіша, 

асабдівасуі рэжысуры



ЧЖ
М

М
М

 іш
Студенческнй спектакль — явленне особое. Элементы учевйчества, 

тренннга, подражателыюстй сочетаются в нём с неподдельной обострённостью 
воспрнятня жйзйй й желанйем дерзко сказать своё слово в вскусстве. Вннманне 
театральной обгцественностй обычно прнвлекают шумные, эмоцйональные, 
co слезамй радостн й прошання спектакля выпускных актёрсквх курсов Белорус- 
ской академйй йскусств. Но сегодня речь пойдёт не о ййх, а о дйпломных 
спектаклях режйссёров, большей частью остаюшнхся в тенн.

Еслй актёров в дйпломных спектаклях поддержйвает опытная профессй- 
ональная режвссура, то начйнаюшне режвссёры, компенсйруя свою неопыт- 
ность, предпочйтают стэвйть спектаклн с професснональнымн актёрамй. Н в 
данном случае постановкн Амвнаты Фофаны Дйомбаны й Валентнны Ца- 
гойко, двух женгцнн-режнссёров, сделаны с профессйоналамй.

О чём сегодня йграют й ставят молодые?
He о полйтйке. He об йсторйческой рефлексяй. О любвй. “Добрый ве- 

чер, дорогой” по пьесе А.Гельмана рассказывает об её отсутствйй, о тоске по 
ней й дому. “Любовь зла” С.Шепарда — о льювцейся через край страстй, 
сметаюшей человеческйе законы, ломаюшей логнку.

Амнната Дномбана взяла для постановкн заезженный соцнальный бест- 
селлер советской сцены недавннх лет — “Скамейку” А.Гельмана — й увй- 
дела в нём внртуозную псйхологйческую драму (художественный руководй- 
тель постановкй профессор В.П.Забелло).

Небольшая сценйческая плойцадка фойе Учебного театра БелАН 
представляет собой замкнутый каменный квадрат грязно-серых стен, на которых 
кое-где вндны следы храмовой роспнсн (художвйк студент 4-го курса 
А.Саковвч). Этот образ осквернённого храма с едва проступаюшнмн лнкамн 
так часто, последнее время повторялся на профессйональной сцене, что успел 
набнть оскомйну. А в гельмановском спектакле вообвце выгляднт чужеродным, 
не к месту. Гораздо ннтереснее становнтся, когда авторы спектакля вырываются 
за пределы каменного склепа, создавая “большое пространстводверь серого 
склепа по ходу действвя несколько раз отворяется й в шёлку бьёт белый дневной 
свет, где-то за нею слышен шум грозы йлй звукй танцевальной музыкн. Всё 
то, что пройсходнт на сцене, — это страстн в замкнутой коробке, страстн 
прйшвбленного, урезанного сознання. Режвссёр й художнвк дают возможность 
оіцутйть реальность другой — просторчой, свободной, светлой жйзнй.

Пластнческйй центр спектакля — скамейка — некое несуразное соору- 
женне йз необтёсанных й некрашеных досок. Она становйтся то забором, 
разделяюіі}йм мужчнну н женіцйну, то самолётом, несувцймся за океан, то 
фундаментом будуіуего Дома для двойх.

Знакомые чам по десяткам спектаклей драматяческйе перйпетйй отношенйй 
погулнваюіцегося пройдохв шофёра Федй й ловяіцей в парке мужяков 
'разводушкй” Веры в йсполненйй Н.Кафановой й В.Кавцеева выглядят как 
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захватываюшее соперннчество двух лнцедействуювцнх азартных нгроков. Нх 
дуэт, как н весь спектакль, поставлен неожнданно жёсткой н точной режнс- 
сёрской рукой. Фёдор Кузьмнч — В.Каіцеев сам вдохновляется от собственного 
вранья. У него действнтельно “богатое воображенне ”, он легко входнт в ролн, 
сходу сочнняя нх, одна другой хлеше. Он неутомнмо прндумывает себе сотнн 
варнантов жнзненных коллнзяй. Фёдор Кузьмнч — талантлнвый артнст в 
жнзнн: то с театральным пафосом патетнческую сцену разыгрывает, то залезает 
под скамью н, выдавлнвая слезу, жалуется на судьбу. В.Кашеев, актёр редкой 
органнкн н пластнческой культуры, демонстрнруя актёрское мастерство, тем 
самым “совпадает” с характером своего героя.

Вера, которую столько обманывалн, невольно поддаётся блестяіцей нгре 
Федн. В нсполненнн Н.Кафановой Вера — такой же нгрок, достойный 
соперннка... Но у неё другое амплуа. Федя нграет разные ролн, захватывает 
вннманне нх многообразнем, у Веры маска одна: тонкой, чувствнтельной, 
обманутой женгцнны. Её высшнй пнлотаж — мечты, которые она демонстрнрует 
н прожнвает, как реальность. Н вот оба онн почтн летят над скамейкой, мечтая 
о Рно-де-Жанейро, нлн на глазах у зрнтелей моментально преврашают скамейку 
в остов дома. На самом деле, Вера, с её обострённым “чувством паспорта” н 
самосохранення, не мечтательннца, нлн, во всяком случае, мечтательняца с 
коготкамн маленькой хшцннцы. Эта резвяіцнеся в нграх герон моглн бы хорошо 
понять друг друга, но у ннх слншком разные целн, онн слншком часто “портят 
нгру” соперннка.

Н всё-такн спектакль заканчнвается человеческнм еднненнем двух одн- 
нокнх людей, для каждого нз которых лнцедейство — лншь форма зашнты 
от убогостн жнзнн н беспросветного однночества. Персонажн Кафановой м 
Кашеева могут ловчнть, нграть, врать, мечтать н самн не замечают, что вся 
нх жнзнь проходнт на этой неотесанной скамейке.

Хотела напнсать что-то о советской “скамеечной” жнзнн, но вдруг вспом- 
ннла, что в прошлом году на этой же сцене тоже вокруг скамейкн талантлнво 
разыгрывалнсь человеческне драмы, но уже в амернканской пьесе Э.Олбн 
“Что случнлось в зоопарке” в постановке режнссёра 4-го курса Андрея Гре- 
бёнкнна. Н там скамейка становнлась неслучайным местом встречн случай- 
ных людей. Так что не мы однн... жнвём на скамейках.

Говорят, Амннате Дномбане прочат место главного режнссёра Нацнональ- 
ного театра Малн, откуда она родом, где работала актрнсой, а в Беларусь 
прнехала за другой “мужской” профессней н овладела западным театральным 
мышленнем.

Другой спектакль выпускннцы БелАН Валентнны Цагойко “Любовь зла” 
по пьесе С.Шепарда можно увндеть на сцене Альтернатнвного театра в нсполне- 
ннн актёров Театра-студнн кнноактёра. К честн Альтернатнвного театра надо 
сказать, он не первый раз предоставляет свою сцену начннаювцнм. В прошлом 
году, скажем, однн нз студенческнх спектаклей “Комедня” по Марашевскому 
н Алехновнчу с учебной сцены перешёл в постоянный репертуар театра.
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B отлнчне от волевой, продуманной до мелочей режнссуры Амннаты, по- 

черк В.Цагойко — мягкнй, как бы незаметный. Возможно, что для этой 
« нервной, чувствнтельной пьесы Шепарда более снльное обузданне режнс- 

сёрской формой, oujyiijeHHe “скелета" спектакля было бы кстатн. Но для меня 
“Любовь зла” ннтересен как повод для нных размышленнй.

Спектакль задумывался как рассказ о любвн. Но её снова, как н в 
“Скамейке ”, — нет. Теперь уже — невольное отсутствне любвн, 
незапрограммнрованное. Может быть, мы слншком преуспелн вграть на сцене, 
ошушать в жнзнн, отгадывать в подтекстах отсутствне чего-лнбо: любвн, 
свободы, духовностн. Налнчне же, полноту чувств, страстей разучнлнсь не 
только нзображать, но н прожнвать в реальностн. Н поэтому, несмотря на 
разработанную режнссёрскую партнтуру, несмотря на опытных актёров 
П.Юрченкова н Л.Мордачёву (которая когда-то так тонко нграла “любовь” 
в “Бумажном патефоне ”) в спектакле о любвн нет страстн. А есть снова 
невольное лнцедейство героев. Перед собой н друг перед другом. Сводные 
брат н сестра, по маятннку страстн то бегушне от себя, то магннтом чувств 
прнтянутые к обіцему временному прнстаншцу, в спектакле выглядят слншком 
усталымн, бесчувственнымн. Н только человек “вне страстн” Мартнн 
(В.Кагцеев) естественен на сцене.

Думаю, “бесчувственность” современной сцены — это не чья-то внна, 
скорее пснхологнческое, эмоцнональное состоянне современннка. Так взор- 
вётся лн чувственный вакуум нашей сцены? Нлн за внртуозным лнцедей- 
ством однвх, н ннертным “театром для себя” другнх останется пустота?

1992 г.
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ДЫПЛОМНЫЯ СПЕКТАКЛІ

Адна з традыцыйных рыс беларускага тэатра — сакавітасць мовы, пава- 
га да слова, выразнае, рэльсфнае гучанне слова са сцэны. У Беларускім тэат- 
ральна-.мастацкім інстытуце (цяпер — акадэмія мастацтваў) заўсёды была 
моцная школа майстэрства сцэнічнай мовы. Гэта пацвярджаюць шматлікія 
ўзнагароды, якія прывозяць студэнты з конкурсаў па-за межамі рэспублікі. 
А чатыры гады таму ўзнікла ідэя набраць курс з пашыранай спецыялізацы- 
яй: акцёр драматычнага тэатра, кіно і чытальнік, г. зн. скіраваць студэнтаў 
менавіта на мастацкае слова на сцэне. Сёння мы ўжо маем, дзякуючы Г.Дзя- 
гілевай, паэтычны тэатр аднаго акцёра “Зьніч ”, маем нават свой Міжнарод- 
ны фестываль монаспектакляў. I, гледзячы “Белы сон” з Г.Дзягілевай, ці « 
“Дзіця з Віфлеема” з Т.Мархсль, ці “Дабравесце ад Уладзіміра” з В.Шуш- 
ксвічам, ці “Яго сны” з С.Жураўлём, мы пераконвасмся, што мастацтва рас- 
казу, уменне ствараць унутраную і знешнюю форму слова, тэксту, — сап- 
раўды творчая, самастойная і ўласцівая беларускай сцэне галіна.

I вось сёлета першы выпуск акцёраў-чытальнікаў уваходзіцьу тэатральнае 
прафесійнае жыццё. Мастацкі кіраўнік курса прафесар Андрэй Каляда, аўтар 
кніг па мастацтву чытання, культуры вуснай мовы, так тлумачыць з яўленне 
гэткай спецыялізацыі: “Беларусы маюць багатую, вядомую ў Еўропс літаратуру: 
пачынаючы з М.Гусоўскага, С.І Іолацкага, Я.Купалы, Я.Коласа, М.Багдановіча 
— да шырока вядомых сёння У.Караткевіча, Р.Барадуліна, А.Вярцінскага, 
А.Разанава і іншых выдатных паэтаў і празаікаў. Ды толькі гэты скарб дрэнна 
ведаюць нават самі беларусы. Прымусіць прачытаць гэта багацце — немагчыма. 
А вось адкрыць для гледача і слухача хараство і глыбіню літаратурнага твора, 
аўтарскага паэтычнага стылю, данесці да людзей слова жывое, напоўненас 
думкай і эмоцыяй акцёра, чалавска, — мэта пачэсная і цяжкая”.

Курс мае багаты і разнастайны рэпертуар. Студэнты яшчэ вясной 1993 
года пачалі іграць “на гледача” свой першы дыпломны спектакль — вадэвіль 
“Бяда ад пяшчотнага сэрца ”. Потым да яго дадаліся “Святая палачанка”, 
“Старыя жарты на свежай саломе” і “Нора”. Апроч таго, кожны акцёр мае 
сольную чытальніцкую праграму.

На маю думку, самым цікавым і выразным спектаклем выпускнога курса 
зрабілася “Нора ”. П’есы Г. Ібсена — шматслоўныя, размоўныя, слова тут 
— галоўны сродак выразнасці, галоўны аргумент у спрэчках персанажаў. 
Таму Ібсен такі складаны драматург пры ўвасабленні на сцэне, тым больш 
што мова ягоная не будзённая, не побытавая, а прыўзнятая, рамантычная, 
прыгожая. “Нора’’ Г. Ібсена на сцэне Вучэбнага тэатра ідзе ў беларускім пе- 
ракладзе А. Каляды (пастаноўка В.Баркоўскага). Гэта стрыманы, можна ска- 
заць, ціхі спектакль. Рытм ягоны — менавіта ібсенаўскі, павольны. Музы- 
ка, белыя і блакітныя колеры гасцёўні, дзе разгортваюцца падзеі, адчуванне 
чысціні і ўтульнасці... Ідылічнасць атмасферы сямейнага жыцця-святла, казкі 
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падкрэслівае цацачная хатка з лялечнымі фігуркамі, якую аднекуль прыносіць 
Нора. У выкананні маладых акцёраў А.Ката, і А.Баяравай Торвальд і Нора 
— закаханая шлюбная пара. У першай дзеі Нора, як нявеста, апранута ў 
белую сукенку. Хельмер Торвальд у выкананні А.Ката — абаяльны ўзорны 
муж і служачы. Калі Нора і Торвальд сустракаюцца на сцэне ўпершыню, 
яна не кідаецца насустрач мужу, а маляўніча сядзіць на белай канапе з пры- 
гожа закінутай галавой. Іх пацалунак — не звычайны знак прывітання, a 
падкрэслена-сексуальны. Паміж імі ёсць узаемаразуменне, ім падабаюцца 
вытанчаныя любоўныя гульні.

Паводле сюжэта Хельмера толькі-толькі павысілі па службе, і ён прыз- 
вычайваецца да новай ролі — дырэктара банка. У інтэрпрэтацыі маладога 
акцёра Торвальд высокі, танклявы, строгі чалавек, модна апрануты, які шчырую 
закаханасць у жонку спалучае з неверагоднай грэблівасцю. Е н разумны і, 
здаецца, ведае тайну сваёй жонкі і чакае яе прызнання. I, мабыць, сам не 
здагадваецца, якія цынізм і жорсткасць уздымуцца ў ягонай душы ў экстрэ- 
мальнай сітуацыі.

У Норы (А.Баярава) адчуваецца нейкі надлом. Калісьці яна ўвайшла ў 
ролю самаадданай жонкі з рамантычнай тайнай і цяпер пакутуе ад гэтага. 
Вядома, сёння прычына разладу ў гэтай сям’і здаецца нам да смешнага несу- 
р’ёзнай. Але ж галоўнае — моцныя перажыванні людзей, глыбокая драма 
чалавечых адносін.

У спектаклі стары вэксаль Норы — гэта “непрыгожы” твар сапраўднага 
жыцця, у якое так не хочацца акунацца галоўным героям. Працягваць ка- 
ляднае свята існавання куды прыемней, чым зірнуць праўдзе ў вочы. Калі 
Торвальд кажа, што ў іх адносіны ўвайшло нешта непрыгожае — думкі пра 
смерць, у яго нават пальцы курчацца.

У спектаклі мізансцэнічна абмаляваны момант падзення, разбурэння шчас- 
лівага лялечнага дома. Калі ў гэтым доме з’яўляецца Крогстад, Нора стаіць 
на высокім крэсле і “з вышыні” пальчыкам паказвае яму на дзверы. Пасля, 
усведамляючы ўласную віну, падман, літаральна “падае з нябёс” на рукі Крог- 
стаду, страчвае прытомнасць. А затым яшчэ доўга, вельмі доўга верыць у 
калядную казку жыцця, верыць, што ўсё будзе добра, што навакол — доб- 
рыя, мілыя людзі.

Фінальную сцэну акцёры іграюць без “маскарадных” касцюмаў: Тор- 
вальд — без фрака (які прымушаў яго быць джэнтльменам), Нора скідае 
сукенку для “Тарантэлы”. Цяпер і душа Торвальда, здаецца, негліжэ, ён 
выглядае зусім іншым чалавекам: абыякава-цынічным эгаістам. Пасля таго 
як небяспека мінула, Торвальд спальвае злашчасны вэксаль, і ягоныя рукі 
робяцца чорнымі ад попелу. Вяртання да свята не будзе. Ролі памяняліся. 
Цяпер Хельмер баіцца маўкліва застылай жонкі, а Нора зрабілася жорст- 
кай, як Торвальд, — не даравала мужу, пайшла.

Апошняя сцэна пакуль што не вельмі пераканальная, маладым акцёрам 
нестае сцэнічнага вопыту, каб паказаць складаны момант, калі жыццё разбу- 
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раецца, маскі скінуты, чалавеку няма за што схавацца. Вось гэтай збянтэжа- 
насці, разгубленасці душы ўвасобіць акцёрам не ўдалося.

Вясёлы вадэвіль Салагуба “Бяда ад пяшчотнага сэрца” (рэжысёр Б.Уто- 
раў, ён жа за раялем) сыграны маладымі акцёрамі па ўсіх правілах мастацтва 
камедыі: лёгка, зграбна, з куплетамі, скокамі, гумарам. У гэтым спектаклі 
знайшлі сябе, знайшлі адметную рысачку персанажа практычна ўсе ягоныя 
ўдзельнікі. Нявесты, іх у спектаклі тры: Маша — А.Баярава, Каця — І.За- 
гароўская, Насця — Л.Чумакова, усе вельмі розныя і ўвасоблены актрысамі 
з тонкім адчуваннем жанру. Маша А.Баярава — вутлаватая, дзікаватая няўмека 
ў ружовай сукенцы, але і ў гэтай сутулай, насупленай дзяўчыне шчодралюб- 
ны Саша змог убачыць увасоблены ідэал кахання, сваю мару.

Каценька І.Загароўскай — у кароценькай белай сукенцы, з чырвонымі 
банцікамі ў косках — лётае па сцэне нібыта матылёк. Актрыса, здаецца, 
створана для вадэвіля: зграбная, гарэзлівая, свавольная. Ігра актрысы вы- 
разная, дакладная. Маналогі яе гераіні — гэта тырады спрактыкаванай ка- 
кеткі, якая ведае сабе цану.

Насця А.Чумаковай — найбольш “натуральная” з усіх гераінь. Ды гэта 
і зразумела: беднай сіротцы нічога іншага і не застаецца, як быць сумленнай 
і сардэчнай. Хоць у шчырасць яе не вельмі і верыш: мабыць, гэта таксама 
своеасаблівая маска, якую Насця ўмее насіць? Ніводная актрыса не забыва- 
ецца, што іграе ў жанры вадэвіля. А ў ім усё ўтрыравана. Наіўнасць — дык 
безаглядная, да бязглуздзіцы, закаханасць — дык да вар’яцтва. Саша (А.Кот) 
з’яўляецца ў спектаклі са словамі: “Тата, абдымі мяне!”, але ж ён сам, зда- 
ецца, гатовы абняць увесь свет. Е н здатны кахаць і Машу, і Каценьку, і 
Насцю, і штораз — па-сапраўднаму, з пакутамі і перажываннямі з-за любой 
драбязы.

Узроставыя характэрныя ролі таксама ўдаюцца маладым акцёрам. Гаспадыня 
(М.Сусліна) — нібы квочка над сваёй дачушкай... Маці Каці 
(Н.Краснадубская) — грубаватая, хітраватая і рашучая купчыха-правінцыялка 
ў чорна-жоўтым балахоне. Акцёры нават ва ўзроставых ролях не баяцца паказаць 
сваю маладосць, не хаваюць яе. Залатнікоў (І.Сідарэнка) і Гаспадыня круцяцца 
ў танцы і спяваюць “раманс успамінаў” з няменшым імпэтам, чым нашчадкі. 
Рэплікі-апарт не толькі ствараюць кантакт з гледачом, але і дэманструюць 
ледзь іранічныя адносіны выканаўцаў да сваіх герояў.

У гэтым спектаклі ёсць лёгкасць пачуццяў, іранічнасць інтрыгі, уменне 
акцёраў добра рухацца, спяваць, танцаваць, словам, усё, што трэба для вадэ- 
віля. Кожны персанаж мае свой салідны нумар, сваю рэпрызу. Звычайна 
гэтыя рэпрызы дуэтныя.

Спектакль “Старыя жарты на свежай саломе” можна назваць беларускімі 
пацехамі (рэжысёр Г.Давыдзька). Е н нібы сатканы са студэнцкіх жартаўл- 
івых практыкаванняў, канцэртных нумароў-інсцэніровак, беларускіх анек- 
дотаў. Гэтыя анекдоты нанізаны на гісторыю шлюбу Петрака і Марусі. Ак- 
цёры Н.Краснадубская (Маці), В.Мацкявічус (Бацька), І.Сідарэнка (Пят-
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рок), А.Чумакова (Маруся) адначасова і распавядаюць, і паказваюць казку 
пра тое, як дзяў^ыну-гультайку жаніх працаваць навучыў. Але ў старую казку 
ўплятаюцца сучасныя рытмы, словы, прыкметы жыцця: ад рэкламы педзі- 
грыпал да фанаграмы беларускага рока. Невыпадкова і нацыяналыіыя ка- 
шулі акцёры надзяваюць у нас на вачах паверх сучасных джынсаў і спадніц. 
А беларускі анекдот на самой справе ажыў, зазіхацеў, загучаў сучасным гу- 
марам, у яго ўдыхнулі энергію і азарт. Многія выпускнікі раскрыліся тут 
менавіта як камедыйныя акцёры: І.Сідарэнка, В.Мацкявічус, А.Кот, Н.Крас- 
надубская і іншыя.

Спектаклі курса А.Каляды адметныя перш за ўсё павагай да слова, гучаннем 
слова, і многія сцэнічныя эфекты звязаны з эксперыментамі з інтанацыяй і 
словам. Аднак кіраўнік курса лічыць, што не ўсе ягоныя выхаванцы могуць 
працаваць акцёрамі-апавядальнікамі, не ўсе атрымаюць кваліфікацыю. Больш 
за тое, вопыт гэтага набору пераконвае, што не варта набіраць курс з пашыранай 
спецыялізацыяй. Лепш прыблізна з трэцяга курса з невялікай групай здольных 
студэнтаў пачынаць займацца паглыблена мастацтвам слова, уводзіць 
дадатковыя прадметы.

Пакуль жа тыя восем чалавек, што сёлета выйшлі з Акадэміі мастацтваў, 
невядома дзе знойдуць сябе. Хтосьці будзе працаваць у драматычным тэат- 
ры, хтосьці на радыё ці тэлебачанні. Дзяржаўнага размеркавання цяпер няма. 
Акцёры выходзяць вольнымі мастакамі. I няхай ім свеціць удача і надзея...

1994 г.
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Волыа ЛУЖКОЎСКАЯ
Першы раз мяне ўразіла праца гэтай маладой актрысы ў беларускіх вадэвілях 

“Паваліўся нехта’’ на Вольной сцэне. Яна іграла незадаволенную маладуху, 
якая пацяшаецца ад нудоты ў адсутнасці мужа з “сарамлівым” манахам. Гэта 
быў яе дэбют. Е н здзівіў нейкай невучнёўскай адточанасцю ролі. У актрысы 
не было нічога “наіўнага ”, млявага, капрызнага. Насупраць, яе сцэнічная гераіня 
— падкрэслена нязграбная, не вельмі прыгожая, з доўгімі рукамі. Востры, 
амаль гратэскавы малюнак ролі, рэзкія, пластычна нечаканыя паводзіны 
прымушалі сачыць за ёю, не адрываючы вачэй. Такое адточанас майстэрства 
і любоў да формы, вострага малюнка, — далёка не заўсёды сустрэнеш у нашым 
тэатры. Пасля такога знаёмства з актрысай міжвольна пачынаеш з прыхільнасцю 
прыглядацца да яе творчасці.

У дыпло.мным спектаклі “Шкляны звярынец’’ В.Лужкоўская выглядала 
зусім у іншай якасці. У антыпаятычнай, беспрасветнай, непрыгляднай атмас- 
феры гэтага падкрэслена не “амерыканскага , а нібы з нашага жыцця спек- 
таклі, маці — у выкананні Вольгі Лужкоўскай была мабыць, самай трагіч- 
най постаццю. Нервовая, неўраўнаважаная, бязмежна забітая жыццём і няў- 
дачамі жанчына гэта, здавалася, жывс з апошніх сіл, здольная на яркія, але 
кароткія ўсплёскі эмоцый, як апошнія штучныя мільгаценні ля.мпачкі перад 
поўным згараннем. Сэрца сціскалася ад спачування і страху за разбуранае 
жыццё жанчыны, што шарахалася ад адкрытых амаль істэрычных пачуццяў 
да ўнутрана затоенай болі. Гераіня Лужкоўскай не жыла ў паэтычных успа- 
мінах, летуценнях мінулага (як уільямскі персанаж), яна не спрабавала ўпры- 
гожыць жыццё рэчаіснае. Нейкі мізэрны, антыжаночы касцюм, вуглаватыя 
жэсты, дэпрэсіўны настрой — гаварылі больш аб нашай сучасніцы, чым аб 
амерыканскай дачцы фермера.

На “Сакавіцы-95” Вольга Лужкоўская паказалася ў ролі Боны, польскай 
каралевы ў спектаклі “Барбара Радзівіл’’ (паст. В.Мазынскага). У гэтым 
бясконца доўгім спектаклі з не вельмі вынаходлівай рэжысурай (зацямненні, 
хаатычныя рухі акцёраў па сцэне) эпізоды з Боннай — крытычныя кропкі 
закіпання страсцей. У каралеве Лужкоўскай ёсць усё: уладарнасць, дзяржаўны 
розум, сіла, любоў да сына, душэўная разгубленасць і ўменне трымаць сябе ў
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руках.
Актрыса аскетычная ў сродках, яна іграе мімікай, вачамі, рэзка ўскідваючы 

галаву. Яна ўся — быццам запакавана, зацягнута ў свой вялікапышлівы, 
чорны, расшыты касцюм, складкі якога яна бясконца папраўляе. У яе не шмат 
сцэн, але ў двух фінальных эпізодах здаецца, што актрысу літаральна 
перапаўняюць эмоцыі, яна задыхаецца ў адпушчаным ёй тэксце, у недахопе 
драматычнага дзеяння на сцэне (п’еса Р.Баравіковай — хутчэй лірычная 
паэма). Зрываецца голас. Hi матэрыял ролі, ні халаднаваты апавядальны 
тон спектакля не даюць падстаў для такой празмернасці пачуццяў. Але варта
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ацаніць, як яе Бонна, ужо вырашаўшы атруціць Барбару, стаўшы забойцай, 
папраўляе распатланыя валасы, якія сталі чужымі, цяжкімі, абпальваюць скуру, 

* рукі...
Відаць, гэта не самая лепшая роля В.Лужкоўскай, але і гэты цень бела- 

рускай лэдзі Макбэт дае падставу яшчэ раз пераканацца ў тым, што перад 
намі рэдкая актрыса, з вялікай будучыняй і выдатнымі здольнасцямі.

Яна працуе не па “наіцію”, ці інстынкту. Яе абаяльнасць — не проста 
чароўнасць маладосці. Гэта разумная, тонкая, наравістая актрыса, сталы та- 
лент, якому патрэбна мастацкая прастора, каб развярнуцца. Гэтай актрысе 
падуладныя не толькі бліскучы камедыйны рэпертуар, але і тонкія трагічныя 
ўсплёскі эмоцый Уільямса; узбуйненыя, моцныя душэўныя рухі, воля і энер- 
гія трагедыйнага рэпертуару.

На яе можна ставіць Шыллера, Шэкспіра ці Сартра.
1995 г.
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Летась Беларуская акадэмія мастацтваў святкавала сваё 50-годдзе...
Некалі Акадэмія (былы Беларускі дзяржаўны тэатральна-мастацкі інстытут) 

пачыналася з невялічкага гурта энтузіястаў на чале з Е.Міровічам, якія заснавалі 
будучы цэнтр тэатральнай і мастацкай адукацыі. У 40-ыя гады яны мясціліся спа- 
чатку ў педінстытуце, а пасля ў некалькіх пакойчыках Опернага тэатра. I хоць было 
цесна, халодна і голадна, але ў Тэатральным, апроч вучэбных праграм, вельмі любілі 
літаратурныя, музычныя вечарыны і студэнцкія капуснікі. Тады Тэатральны на- 
гадваў хатнюю студыю, лабараторыю, дзе гарэў агонь энтузіязму, творчасці і пра- 
цавітасці...

Сёння выкладчыкі і студэнты таксама працягваюць несці той злашчасны фа- 
кел энтузіязму. Можа спрацоўвае інстынкт інтэлігенцыі: каб гісторыя не перапын- 
іла цячэнне сваё... Бо ўмовы працы — зневажальныя. Але ж энтузіязм і бляск у 
вачах за часы 50-гадовай эксплуатацыі прыкметна пацямнеў, пахмурнеў, знасіўся.

Сёння Акадэмія — гэта вялікі кангламерат, кузня кадраў для ўсіх відаў мас- 
тацтва, ад станковага жывапісу і дызайну да аператарскага мастацтва, мультыплі- 
кацыі і тэатразнаўства. Але размова пойдзе толькі пра тэатральны факультэт (50- 
годдзе якога менавіта і адзначалася), а болып дакладна — пра дыпломныя спек- 
таклі юбілейнага, 1995 года выпуску.

У мінулым годзе з Акадэміяй развіталіся два акцёрскія курсы, група рэжысё- 
раў тэлебачання, курс арганізатараў-прадзюсераў тэатральнай справы, завочнікі- 
тэатразнаўцы. Рэпертуарная праграма Студэнцкага вучэбнага тэатра была багатая 
і разнастайная.

Акцёры з курса Уладзіміра Мішчанчука паказалі спектакль “Фантазіі Фарацьева” 
ў рэжысуры свайго кіраўніка. Сцэны вырашаліся як сны наяве. Атмасферу сну 
падкрэслівалі і падвешаныя ў паветры крэслы, і балетная пластыка персанажаў у 
бясслоўных мізансцэнах-паўзах. Усе героі спектакля (Фарацьеў — А.Грысевіч, 
Саша — Л.Сідаркевіч, Mauj — Н.Клімчык) фантазіруюць, жывуць у свеце мараў 
і летуценняў, сноў. Але сны гэтыя больш датычацца мінулага, чым будучыні, яны 
з адценнем настальгіі па ідэалах маладосці. Спектакль прагучаў, як ціхі, сумны 
восеньскі верш. Ягоныя паэзія і нягучная лірыка ўспрымаліся як чорна-белае рэтра, 
нібы ўспаміны пра ўзвышаны строй пачуццяў. П’еса А.Сакаловай была напісана 
гадоў 10-15 назад. Героі і пачуцці яе сёння выглядаюць некалькі старамодна.

“Пік-нік” Ф.Арабаляў пастаноўцы В.Катавіцкага зроблены ў падкрэслена су- 
часным, рэзкім, гратэскавым стылі, пры мінімальных сродках выразнасці. Галоў- 
ны з іх — светлавы ліхтар за экранам задніка, дзякуючы якому спектакль атрымаў 
“ценявыя” сцэны-метафары. Бацькі прыязджаюць у акопы наведаць свайго сына, 
які ваюе невядома з кім. Усё чалавецтва для хлопчыкаў-салдат (іх іграюць А.Гаў- 
рушын і А.Грысевіч) падзялілася на дзве часткі: на тых, хто ведае, што такое вай- 
на, і на тых, хто не ведае. Але для бацькоў (В.Янушка, А.Татава) прыезд да сына 
— гэта і сапраўды пікнік, дзе можна пакрасавацца, пазабаўляцца, выпіць віна, 
прадэманстраваць жаночую і мужчынскую прывабнасць, сфатаграфавацца на фоне 
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палоннага ворага. У персанажаў пластычна падкрэсленыя зграбныя позы, яны ап- 
рануты ўмодныя касцюмы, у бацькі — напа.маджаныя валасы... Яны нагадваюць 
тынажоў французскага вадэвіля. А для “дзяцей-салдат" усё, што адбываецца на- 
вакол, — гэта фарс, нібыта ўтрыраваныя, штучныя кадры нямога кіно. Непарузу- 
менне, “глухата” пакаленняў падкрэсліваюцца ў спектаклі кантрастным стылем, 
розным спосабам акцёрскага існавання на сцэне: вадэвільна-гратэскавым — у бацькоў, 
псіхалагічна абвостраным, “натуральным” — у дзяцей-салдат.

Вынаходлівая рука рэжысёра лялечнага тэатра адчувалася ў спектаклі “Любоў 
-— кніга залатая’’ па камедыі А.Талстога. Дэкарацыі ў ім — гэта аплікацыі на 
стэндзе; касцюмы — зробленыя з поліэтыленавых мяшкоў (рэжысёр І.Мацкевіч). 
Інтрыга, каханне, гульні і мары — усё тонка ўспрынята лялечным рэжысёрам, які 
ўмее з “дачыненняў” акцёра і рэчаў (гафрыраванага парыка з паперы, цацачнай 
шаблі) ствараць вобразы. Камедыя, камедыя-гратэск — вось жанры, у якіх выя- 
віліся здольнасці Д.Цетруашвілі, А.Татавай, В.Янушкі, Н.Клімчык і іншых.

Адразу пасля экзаменаў акцёры гэтага курса са спектаклем “Пік-нік” накіра- 
валіся на фестываль тэатральных школ у Германію.

Нашыя акцёрская вывучка і школа не засталіся непрыкмечанымі на міжнарод- 
ным фестывалі тэатральных школ у Патсдаме. Вось што паведаміў кіраўнік курса 
У.Мішчанчук пралеташнюю вандроўку: “Мыпаслалі для конкурснагаадбору Міжна- 
роднага журы відэакасету. I наш спектакль “Пік-нік”, нетрадыцыйны па форме, 
рэжысёрскаму рашэнню, і драматургічнаму матэрыялу, быў вылучаны для кон- 
курснага паказу. Мы выступалі ў апошнія дні фестывалю, таму ў абмеркаванні 
нашай працы прынялі ўдзел амаль усе іншыя прадстаўнікі еўрапейскіх школ і кры- 
тыкі. На спектакль набілася столькі народу, што многім прыйшлося сесці на пад- 
логу, у праходах і нават на пляцоўцы. Спектакль меў поспех. Прызоў аніякіх не 
ўтваралася, але нам у знак сімпатыі падарылі карзіну руж і многа шампанскага.

На абмеркаванні крытыкі і педагогі розных краін адзначылі беларускую школу 
побач з гамбургскай і “альтэрнатыўнай” школай Балгарыі, як адну з лепшых. У 
праграму фестывалю ўваходзіў паказ урокаў па майстэрству акцёра. Нас папрасілі 
правесці ўзорныя заняткі двойчы. Акрамя таго, нашы студэнты ўдзельнічалі ў пра- 
вядзенні ўрокаў іншых школ, у прыватнасці знакамітай гамбургскай, пасля чаго 
двое беларускіх студэнтаў атрымалі запрашэнне папрацаваць па кантракту ў Гер- 
маніі, у Гамбургскім дзяржаўным тэатры.

Мы жылі ў замку XIII стагоддзя ў 5 км ад Патсдама, на беразе возера, як у 
казцы. Кожнай раніцай нас будзіла зязюлька, а на фсстываль увозіў мерседэс. Але 
для фестывалю, які стаў для Германіі ўжо традыцыйным, уласцівы дух творчасці, 
дух свабоды, вольнага кантакту, студэнцкая атмасфера. Мы шмат чаму навучылі- 
ся ў іншых, і шмат чым падзяліліся самі. Асабліва заўважылі ўменне нашых акцё- 
раў існаваць у розных жанрах, пластычную вывучку, увогуле сінтэз у выхаванні 
акцёраў”.

Курс Лідзіі Манаковай — з’ява асаблівая. Рэдка сустракаеш на студэнцкай 
сцэне такое суквецце талентаў, а яшчэ радзей — іх “сугучнасць” адзін аднаму, іх 
настрой адным камертонам.
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Вопыт і майстэрства Л.Манаковай спалучыліся з бліскучай тэатральнай фантазіяй 
другога педагога — Мікалая Пінігіна. Дыпломная афіша іх выхаванцаў магла б 
упрыгожыць ліобую драматычную сцэну альбо зрабіцца падмурка.м новага тэатра. 
Восем чалавек з курса папоўнілі нацыянальную акадэмічную сцэну. Два спектаклі 
— “Азірніся ў гневе’’ і “Лысая спявачка" — узбагацілі рэпертуар купалаўцаў.

Пазалетась студэнты сыгралі “Лысую спявачку” на Малой сцэне купалаўска- 
га тэатра. Спектакль літаральна захапіў тэатральную публіку. Яго абяцалі пракат- 
ваць, але чамусьці перадумалі. Е н меў таксама поспех на “Подыуме” — фесты- 
валі студэнцкіх спектакляў у Маскве. Але шырокая публіка яго не бачыла. Е ець 
надзея, што цяпер гэты невялічкі сцэнічны шэдэўр напаткае больш удалы лёс на 
прафесійных падмостках.

“Лысая спявачка” — гэта бліскучае ўвасабленне абсурдысцкай п’есы на сучас- 
най сцэне. Парадаксальнасць мастацкага мыслення рэжысёра М.Пінігіна заклю- 
чаецца ў тым, што, увасабляючы п’есу пра адсутнасць падзей у жыцці, ён прапануе 
акцёрам разыграць яе як бесперапынны каскад сцэнічных, тэатральных падзей. 
Трукі, акцёрская імправізацыя, камедыйны бляск, рэжысёрская фантазія зрабілі з 
загадкавай п’есы Э.Іанэска іранічны, да слёз смешны трагіфарс пра бязглуздасць 
штодзённага існавання, пра рытуал жыцця, які выяўляе здольнасці рухацца сам 
па сабе, ухаластую, без удзелу чалавека.

Мова гэтага спектакля — сцэнічная пародыя: на кіч, на тэатральныя жанры і 
стылі, на ўласна “тэатральную” мізансцэну. Бо калі на сцэне з’яўляецца брандма- 
ёр у выкананні Э.Трухмянёва, адбіткам глядзельнай залы становяцца астатнія пер- 
санажы.

Тэатральная пародыя, амаль што цыркавыя трукі, выкарыстаныя ўякасці сцэ- 
нічнай мовы, — гэта надзвычай дзёрзкі і па-мастацку дакладны падыход да паэ- 
тыкі п’есы Іанэска, зробленай з пародый на штампы штодзённага мыслення і па- 
водзін. Кожная побытавая сітуацыя разглядаецца рэжысёрам і як універсальны 
гратэскавы варыянт чалавечых адносін. Штораз, нібы ў крывым люстэрку, мы 
пазнаём грымасы нашага існавання.

Першы выхад гаспадароў дома (П.Адамчыкаўі Ю.Высоцкая) — першы эк- 
сцэнтрычны дуэт у будучай чарзе нумароў. Шэраг пластычных эцюдаў — з бан- 
кай піва і сурвэткай, з тазам, куды Сміт плюхае абутыя ногі, — стварае рваны 
экспрэсіўны малюнак перакрыжаваных дзеянняў. Выяўленыя яркія эмоцыі перса- 
нажаў існуюць у кантрасце са словамі. Палымнеючы нянавісцю, гатовыя кінуцца 
адзін на аднаго, муж і жонка Сміты вымушаны трымацца ветліва, стрыманага 
стылю зносін. Заведзены рытуальны стандарт паводзін паўтараецца з немінучас- 
цго колавага руху стрэлкі гадзінніка. Кожны раз закіпаючая знутры раздражнё- 
насць гатова выбухнуць, Twenty-two points, plus triple-word-score, plus fifty 
points for using all my letters. Game’s over. I’m outta here., зруйнаваць форму 
зносін, але бой гадзінніка зноў і зноў вяртае Смітаў у “англійскі” стыль.

Супрацьлегласць ім — другая пара гасцей (С.Тарасюк і І.Аляксеева). Гэта 
людзі, якія бесперапынна выказваюць экзальтаваную закаханасць. Таму іх “вы- 
хад” пачынаецца з эфектнага палёту на канатах, а кульмінацыяй робіцца балетны 
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дуэт. Любоўныя гульні мужа і жонкі штораз пачынаюцца з сітуацыі знаёмства і 
заканчваюцца тупым “непазнаваннем” адзін аднаго.

* Канцэртныя выхады акцёраў маюць асаблівую логіку, “прыватны” сэнс. Калі 
2 можна не пазнаць, не памятаць адзін аднаго, тады можна і ў госці трапіць да не- 
® знаёмых людзей, а нам, гледачам, убачыць іншых акцёраў у ролях гасцей і гаспа- 

дароў. Змена выканаўцаў на працягу спектакля — сэнсавая, агаляючая жыццёвыя 
« рытуалы. Новая гаспадыня ў выкананні Н.Башавай нагадвае хітрую, ветлівую лісу, 
» у якой гіпнатычная сіла ўдава. Яна проста выпраменьвае надзвычайную жаночую 
<= прывабнасць і гасціннасць. І.Рымарава і А.Аўчыннікаў у ролях гасцей іграюць 
S пародыю на натуральныя паводзіны, даводзячы іх да натуральнага ідыятызму. Рас- 

повед гасцей пра звычайны зашнураваны чаравік ці газету ў метро выклікае не- 
адэкватную рэакцыю гаспадароў, здаецца, яны слухаюць жахлівы дэтэктыў. Спа- 
дар Сміт нават траціць прытомнасць ад жаху і празмернай увагі.

Над усімі жанглёрамі чалавечых адносін уладарыць Служанка ў выдатным 
выкананні В.Макарэвіча. У недарэчным парыку, у фартуху, ярка размаляваная 
Служанка трымае ў жаху ўсю сям’ю і сваю агрэсіўную і юрлівую энергію скіроўвае 
то на аднаго, то на другога персанажа. Дыяпазон асацыяцый ад гэтай бісексуаль- 
най істоты вельмі багаты: ад нашумелых “Служанак” Р.Вікцюка і пластычных 
кампазіцый І.Майсеева — да “домамучыцелькі” з “Малыша і Карлсана”.

Е сць у спектаклі і свой бліскучы “дывановы” клоун — брандмаёр у таленаві- 
тым выкананні Э.Трухмянёва. Е н з’яўляецца на сцэне — і “тэатр у тэатры” дваі- 
цца, траіцца, выпраменьваючы вясёлку сэнсаў. Калі эпізоды сямейных гульняў — 
гэта зафіксаваны пластычны рытуал, дык існаванне В.Макарэвіча і Э.Трухмянёва 
пабудавана на прынцыпе бесперапыннай канцэртнай імправізацыі. Здаецца, фан- 
тазію акцёра сілкуе ўсё! Кожнае слова, псіхалагічныя павароты, сюжэтныя сітуа- 
цыі ўтрыруюцца, нібы існуюць на мяжы эмоцый.

“Антытэатр”, “драма абсурду” нечакана прачыніліся як надзвычай тэатраль- 
ная, сцэнічная драматургія. Пінігіну і маладым акцёрам удалося знайсці бліскучы 
сцэнічны эквівалент тэатральнасці п’есы Іанэска.

“He сагні, не зламай, не знішчы індывідуальнасць. Дапамажы раскрыцца, зра- 
зумець самаго сябе. Вучы не тэатру наогул, а мастацтву тэатра. Вучань — гэта не 
сасуд, які трэба запоўніць, а паходня, якую трэба запаліць”, — вось так, афарыз- 
мамі сфармулявала сваё педагагічнае крэда Лідзія Манакова, загадчык кафедры 
майстэрства акцёра і рэжысёра. А пасля працытавала Джорджа Стрэлера: “У тэ- 
атральнай школе найперш навучаюцца існаваць у свеце, разумець яго і імкнуцца 
яго змяніць. А тэатр — потым”. I ўдакладніла: “Я згодна з ім. Хоць “тэатр — 
потым” трэба разумець не просталінейна. Час губляць нельга. Будучаму акцёру 
неабходна навучыцца працаваць над сабой, развіваць сябе, удасканальваць пры- 
родныя выразныя сродкі: псіхатэхніку, цела, голас, пластыку, музычныя здоль- 
насці. Сённяшні акцёр павінен умець разабрацца ў ролі, выявіць дух і характар 
вобраза, аяшчэ — умець спяваць, танцаваць, выразна чытаць, валодаць мастацт- 
вам пантамімы і нават некаторымі цыркавымі прыёмамі”.

I такія навыкі і здольнасці “сінтэтычнага” акцёра выхаванцы Л.Манаковай
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прадэманстравалі. He толькі ў “Лысай спявачцы”, але і ў разнапланавым спек- 
таклі-канцэрце. У ім цыркавыя нумары сілавога жанглёра змяняліся пантаміміч- 
ным эцюдам, эстрадным ці танцавальным нумарам і канцэртнымі маналогамі.

Аўлірычным спектаклі АМанаковай і М.Кірычэнкі па п’есе Д.Осбарна “Азірніся 
ў гневе” студэнты прадэманстравалі зусім іншую эстэтыку і магчымасць тонкага 
псіхалагічнага існавання.

...Нядзеля, дождж, шалясценне газет, выбухі раздражнёнасці. Соннае царства 
спакою і абыякавасці да жыцця спрабуе парушыць Джымі — Э.Трухмянёў. Ды 
толькі марна. Усплёскі эмоцый нібы разбіваюцца аб цагліны сцяны, на фоне якой 
адбываюцца падзеі п’есы Д.Осбарна. Абудзіць цікавасць да жыцця немагчыма. 
Каханая (А.Анохіна) застаецца халоднай, імкнецца толькі да спакою. I зусім не 
важна, што яе месца можа заняць іншая жанчына. Праз нейкі час і яна гэтаксама 
моўчкі будзе прасаваць і прасаваць шматлікія рэчы. Жывая думка, нерв і гарачыя 
пытанні Джымі б’юцца ў вакууме абыякавасці, тупога побыту, стомленасці блізкіх. 
Боль душы чалавека не выклікае іх спачування. Горкі сарказм, цынізм, 
раздражнёнасць, істэрыку спазнаў Джымі на шляху нерэалізаванага, змарнаванага 
таленту.

Ацэньваючы сучасную тэатральную сітуацыю, Лідзія Манакова сказала 
наступнае: “Іштван Саба назваў культурную сітуацыю ў Еўропе “духоўным 
сярэдневякоўем". Уявіце сабе чумны сярэдневяковы смурод. Нешта падобнае 
назіраецца ў атмасферы нашых дзён. Мастакі загразлі ў маргінальных праблемах і 
дэманструюць поўную няздольнасць прапанаваць чалавеку і чалавецтву новую 
гуманную ідэю, няхай нават у выглядзе казкі ці міфа. Як асоба, я усхвалявана 
існуючым становішчам. I ўскладаю надзеі на новае пакаленне, якое прыйшло сёння. 
Гэта цудоўныя людзі. Галоўнае — маюць жаданне займацца мастацтвам. Мне 
здаецца, у іх ужо няма смутку і нуды папярэдніх пакаленняў. Гэта творцы трэцяга 
тысячагоддзя. Я жадаю ім цярплівасці, веры ў тое, што яны робяць, у сваё прызванне 
і прызначэнне”.

Вакзал, намаляваны на лёгкай, напаўпразрыстай заслоне ў спектаклі “Безы- 
мянная зорка” (рэжысёр М.Пінігін), робіцца сімвалам мары, імкнецца да мора, да 
святла, да вялікага свету. Замкнёнае правінцыйнае жыццё нявечыць людзей. Па 
сцэне мітусяцца востра-характарныя маскі-персанажы (асабліва яркія вобразы ства- 
раюць П.Адамчыкаў — Начальнік вакзала і І.Рымарава — Мадмуазэль Куку). 
Гэта нейкія бясполыя істоты, “заціснутыя” у межы інструкцый, становішчаў, са- 
цыяльнага статуса, маральных норм і ўласных страхаў. Чалавеку застаецца толькі 
марыць. Але няздзейсненая мара нараджае ўбогіх, косных людзей альбо “вар’я- 
таў” (паэтаў, кампазітараў, астраномаў).

Калі ж мы перастанем атаясамліваць сябе з вялікім вакзалам, міма якога імчаць 
цягнікі, калі перастанем з тугой пазіраць на чужое жыццё і аддаваць яму чэсць?..
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Кожны раз, кожны год развітанне з акцёрскім курсам становіцца святам 

са шчымлівым настроем, святам са слязамі на вачах. Кожны акцёрскі курс са 
сваімі педагогамі імкнецца паказаць свае самыя лекшыя якасці як калектыў- 
нага арганізма, перш-наперш студыйнага тыпу. I менавіта гэты дух курса 
адной сям’і вабіць гледачоў, узрушвае эмоцыі. I кожны раз хочацца, каб пэў- 
ная акцёрска-рэжысёрская сям’я не распалася, а працягвала існаваць сумес- 
на, адным калектывам.

Але жыццё распараджаецца інакш, і часцей вырваны з калектыўнай сям’і 
малады акцёр трапляе ў зусім іншы мікраклімат тэатра, дзе аб студыйнасці 
не мае сэнсу казаць і дзе трэба даказаць, што ты ёсць сам-насам, як індыві- 
дуальнасць, асоба з характарам, сілай волі і прафесійнымі навыкамі. I тут 
часцей за ўсё нашы студэнты становяцца безабароннымі. Мала хто гладка 
перажывае рэзкі злом паміж студэнцкай роўнасцю, узаемадапамогай і жорсткімі 
ўмовамі існавання ў сталічнай ці правінцыйнай трупе, дзе ты аказваешся “адным 
воінам у полі”.

I таму жанр дыпломнага спектакля ўсё болей і болей набывае рысы “на- 
стальжы”, ператвараецца ў шоу, дзе кожны мае сваё сола, уласную выхад- 
ную партыю, якую ён іншым разам зусім не хутка зможа паўтарыць у прафе- 
сійным тэатры. Дыпломнікі дэманструюць зафіксаваныя ўдалыя эцюды-імпра- 
візацыі, нумары трэнінгу, перанесеныя на тэкст Шэкспіра ці арганізаваныя 
ў канцэрт-шоу. Калі паглядзець афішу дыпломных спектакляў апошняга дзе- 
сяцігоддзя, мы ўбачым, што цэнтрам праграмы ледзь не кожнага выпуску 
акцёраў станавіўся ці студэнцкі канцэрт, ці эстрадным спосабам разыграны 
Б.Брэхт, на нумары разбіты Шэкспір альбо іншы аўтар. Гэта агульная тэн- 
дэнцыя. Можна ўспомніць “Жаніцьбу Бальзамінава” А.Астроўскага 1990 г. 
на курсе А.Бутакова з падкрэслена жанравай, вадэвільнай ігрой акцёраў і, у 
першую чаргу, з рэпрызным існаваннем В.Рэдзькі. Ці спектакль “Іграем 
Шэкспіра” 1991 г. на курсе А.Андросіка, які складаўся з асобных сцэн з 
камедый і трагедый англійскага класіка. Спіс доўжаць “Ілюстрацыі” паводле 
Д.Хармса (курс В.Маслюка), “Любоў — кніга залатая” А.Талстога (курс 
У.Мішчанчука), “Шлюбны вэксаль”Дж.Расіні (курс А.Ляляўскага), “Ста- 
рыя жарты на свежай саломе” (курс А.Каляды), “Сон у летнюю ноч” Шэк- 
спіра (курс В.Раеўскага).

Паўнавартасны, паўнаметражны спектакль па добрай класічнай драма- 
тургіі, спектакль з працяглым псіхалагічным дзеяннем, “доўгага мыслення” — 
усё часцей адыходзіць на другі план. Я нават сказала б, яго рэальная адсут- 
насць вуаліруецца дыпломнай афішай. Калі прыгледзецца ўважліва — апошнія 
дзесяць, а мо і болей гадоў класічныя назвы хавалі выбарачныя “сцэны з ...” 
( таго ці іншага класічнага твора). “Варвары” М.Горкага, “Месяц у вёсцы” 
І.Тургенева, “Лес” А.Астроўскага, “Васа Жалязнова” М.Горкага не былі 
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прачытаннем класікі, былі толькі эпізадычным знаёмствам з ёю. Класічная 
п’еса скарачаецца, нават змяняе назву. ( Натуральна, потым і на прафесій- 
най сцэне мы бачым кастрыраванага Шэкспіра, скарочанага Астроўскага). * 
Рэжысёрам і педагогам зноў-такі хочацца па павольна разгорнутай канве твора 
зрабіць мантажную кампазіцыю, эцюдна-канцэртныя варыяцыі.

Канешне, падобная структура спектакля звязана з сучасным кліпавым 
мысленнем, са зменай рытму жыцця. Але яна прывучае акцёра мысліць ка- 
роткімі дыстанцыямі, часта — бліскучым, яркім, эфектным, але — эпізодам 
. I душэўнае жыццё сцэнічнага пресанажа разглядаецца як голая псіхічная 
энергія, змешчаная ў рамку эпізода. Выдатна падрыхтаваныя ў пластычным 
і псіхафізічным плане нашы студэнты губляюцца, калі трэба паказаць (пра- 
бачце за банальнасць) “жыццё чалавечага духу”, стварыць энергію думкі, 
працэс мыслення на сцэне. Эфектна-нумарная пабудова большасці дыплом- 
ных спектакляў прывучае да драматургіі стварэння вобраза, якую я б назвала 
драматургіяй дыскрэтнай статыкі , гэта значыць, каскаду знойдзеных і заф- 
іксаваных псіхапластычных масак ці масачных вобразаў. Дынаміка спектак- 
ля ўзнікае ад рытму змены масак, а не з унутранай логікі развіцця. Дыплом- 
ныя спектаклі, дзе назіраюцца спробы маладога акцёра стварыць унутрана- 
дынамічны, не эпізодна-мантажны вобраз, можна пералічыць па пальцах: 
“Вішнёвы сад” А.Чэхава(курс В.Маслюка), “Азірніся ў гневе’’ Дж.Осбар- 
на (курс Л.Манаковай), “Цудоўная нядзеля для пікніка” Т.Уільямса (курс 
А.Андросіка), “Нора” Г.ібсена (курс А.Каляды), “Месяц у вёсцы”І.Турге- 
нева (курс В.Раеўскага).

Іншая справа, наколькі ўдаецца дасягнуць мэты. Звычайна такія паста- 
ноўкі не выйгрышныя для жанру шоу дыпломнага спектакля, не эфектныя. 
Невыпадкова адзін з выкладчыкаў акцёрскага майстэрства Ф.Варанецкі пры- 
ходзіць да высновы аб магчымай вартасці “ціхага” спектакля. Невыпадкова 
загадчык кафедры акцёрскага майстэрства і рэжысуры Л.Манакова так кра- 
нальна сур’ёзна ставілася менавіта да ўвасаблення осбарнаўскай п’есы, бо 
бліскучыя, каскадныя “Лысая спявачка” і “Безыменная зорка” і без таго яркімі 
маланкамі асляпілі гледачоў. У лірычнай споведзі “Азірніся ў гневе" студэн- 
ты паказалі магчымасць тонкага псіхалагічнага існавання.

Адчуваючы тугу па таму ж “ціхаму”спектаклю, У.Мішчанчук, дэкан тэ- 
атральнага факультэта, на сваім выпускным курсе ўзяўся рабіць “Фантазіі 
Фарацьева” А.Сакаловай. Я памятаю, як доўга, цяжка шукаў рэжысёра на 
ібсенаўскі матэрыял А.Каляда, прарэктар акадэміі, выпускаючы курс сту- 
дэнтаў-чытальнікаў у 1994 годзе. Але, відаць, падобных спроб са скразным 
псіхалагічным дзеяннем надта мала ў дыпломнікаў. Нашы студэнты ярчэй 
выглядаюць у рознага роду шоу, канцэртных праграмах, вадэвілях, фарса- 
вых камедыях, нават у драме абсурду.

Арыентацыя тэатральнай акадэміі можа, ёсць і павінна быць не на сучас- 
ны тэатр, а на, умоўна кажучы, перспектыўны тэатр. Мы можам глядзець на 
два-тры крокі наперад, арыентуючыся на нейкую ідэальную мадэль тэатра.
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Тэатральная школа павінна спалучаць прагматычныя задачы папаўнення рэ- 
альных калектываў і знаходзіцца ў свабодным палёце — рыхтаваць акцёра, 
здольнага тварыць будучы тэатр. Сённяшняя скіраванасць тэатральнай пе- 
дагогікі акадэміі — гэта акцёр універсальнага тыпу, “сінтэтычны“ акцёр, які 
не только валодае голасам, псіхічным станам, целам, але здольны да розных 
спосабаў акцёрскага існавання — традыцыйных і нетрадыцыйных ( інакш 
кажучы, валодае прыёмамі, скажам, масачнага і псіхалагічнага тэатра, імпра- 
візацыяй).

I ўсё ж такі, як дапамагчы нашаму выпускніку не згубіцца ў жорсткіх 
умовах сучаснага тэатра, не зламацца? Мяркую — толькі працуючы над пер- 
санажам, якога яшчэ Гегель акрэсліўяк “пластычна вылучаная індывідуаль- 
насць”. Прымерыць на сябе Асобу, паспрабаваць напоўніць яе духоўнай ці 
душэўнай энергіяй, не падмяняць энергію думкі істэрыкай. Ці, як працыта- 
вала Л.Манакова Джорджа Стрэлера:”У тэатральнай школе найперш наву- 
чаюць існаваць у свеце, разумець яго і імкнуцца яго змяніць. А тэатр — 
потым...”

1999 г.
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4. Ул.Андрэеў—Дарогін



1. С.Станюта і І^Дзянісаў 
(“Гаральд і Мод”) 

2-3. Г^Дзягілева 
4. Ф. Варанецкі 

5. Р. Янкоўскі

5
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1. Э.Гейдэбрэхт. Эскізы дэкарацый да оперы 
"Дзікае паляванне караля Стаха”

2. Э.Гейдэбрэхт. Эскізы дэкарацый да балета 
“Рамэа і Джульета”

3. В.Лесін. Макет да спектакля “Генералы у спадніцах', Брэст



1. Д.Мохаў. Макет спектакля 
'Трыо мі мінор”

2. А.Фаміна. Макет да 
спектакля "Сымон—музыка” 

З.А.Салаўёў. Эскіз да “Несцеркі"



2



/



2

1. Ю. Сідарау
2. Т.Кокштыс— 

Кароль Л'ір 
3,4. 

“ Розыгрыш" .тэатр
“Вольная сцэна’

5. “Двое на 
арэлях”, Маладзечна

4



Студэнты
Беларускай акадэміі 

мастацтваў

‘Сон у летнюю ноч ’‘Безыменная зорка



апублікаваных прац кандыдата мастацтвазнаўства, 
дацэнта Беларускай Акадэміі мастай,тваў 
РАТАБЫЛЬСКАН Тацйдіны Анатольеўны

а) Навучальна-метадычныя прайы
1. Гісторыя замежнага тэатра. Праграма лекц. курса. - Мн.: Беларус- 

кая Акадэмія мастацтваў/БелАМ /,1991.
2. Уводзіны ў тэатразнаўства. Праграма семінара для зав. аддз. спе- 

цыяльнасуі "тэатразнаўства '. —Мн.:БелАМ,1991.
3. Уводзіны ў тэатразнаўства. Праграма семінара для дз'снн. аддз. 

"тэатразнаўства" .-Мн.:БелАМ,1996.
4. Тэатральная крытыка. Метадычны дапамож. да семінара,- 

Мн.:БелАМ,1997.
3. Тэатральная крытыка. Праграма семінара.-Мн.:БелАМ,1997.
6. Гісторыя тэатра Заходняй Еўропы і Амерыкі. Праграма лекц. курса 

для спец.”тэатразнаўства". — Мн.:БелАМ,1997.
7. 3 гісторыі сусветнага тэатра /ад антычнасуі да XVIII стагоддзя/. 

Цыкл лекцый.— часопіс “Народная адукацыя", Мінск,1996, N2; Народная 
адукацыя, 1996.N3-12; Народная адукауыя, 1997, №1-3,3

8. Складанне і падрыхтоўка тэкстаў зб. навук. прац прафесарска- 
выкладчыцкага складу і аспірантаў БелАМ “Беларускае мастай,тва:тра- 
дыуыі і сучаснасуь".-Мн.:БелАМ, 1996. 258с.

Тамсама артыкул: “У дыялогу з традыцыйнай формай" (да тыпалогіі 
сучаснага спектакля).

9. Гісторыя тэатральнай крытыкі. Праграма лекцый. Мн.: БелАМ, 2000.
6) Навуковыя працы, артыкулы, эсэ, нататкі...
1. В студйй кйноактера.— Неман,Мн.,1984№9 ( в соавторстве с В.Маль- 

ценым )
2. Характеры й положенйя (Драматургйя А.Володйна 1970-1980 го- 

дов).— В кн.:Мйр современной драмы. Л.,1983.
3. Знайсці паэзію ў чалавеку. — Мастацтва Беларусі.1987,N6.
4. Вяртанне Ляміна.—ЛіМ, 1987, 16 студзеня.
5. Спыніся, імгненне (нататкі з выставы тэатральных мастакоў).— 

Тэатральны Мінск,1989, N2.
6. Гамлет-88. — Мастацтва Беларусі,1989№3.
7 Каласы пад сярпом.— Тэатральны М'інск, 1989,N3.
8. Осторожно: человек ( "Павел Г Д.Мережковскто на сцене ЦАТСА).— 

Вечернйй Мйнск.1989,25 йюля.
9. Нататкі зацікаўленай асобы (з выставы маладых сцэнографаў Бе- 

ларусі). Тэатральны Мінск,1989№5.
10. Калі эклектыка — стыль. — Аітаратура і мастацтва,1989,29верас.
П.Цуд — гэта рэальнасць.—Аітаратура і мастацтва,1989,1снеж.
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12. РІтогй Прйбалтййской театральной весны 1990г.-Literature іг 
Menas, Вйльнюс,1990, N23.

13. Продолженйе традйшш (гастролй Бел. акад. театра йм. Я. Кола- 
са). — Советская Белоруссйя, 1990,14 авг.

14. Праз боль сучаснага чалавека (“Эмігранты ”). — Аітаратура і 
мастайтва, 1990,21 верас.

15. Крйк на хуторе. — Советская молодежь, Рйга,1990,27апр.
Іб. Сталенне.—Мастацтва Беларусі, 1990, №7 (у сааўтарстве з Ул.- 

Мальцавым ).
17. Разняволіць свайго вучня (інтэрвью з Ул.Андрэевым).--Аітарату- 

ра і мастацтва,1991,1сак.
18. He хлебом едйным (йнтервью с М.Ульяновым).— Советская Бело- 

руссйя, 1991,9апр.
19. В ожйданйй йзюмйнкй (“Портрет" С.Мрожека).-Советская Бело- 

аруссйя,1991,10апр.
20. Тэатр для сябе ( выстава беларускіх сцэнографаў “Вынікі сезона ). 

— Аітаратура і мастаутва.1991, 10 мая.
21. “Энейда” на сцене украйнского тетра йменй Н .Франко.—Советская 

Белоруссйя.1991,13 апр.
22. На мяжы мастацтва і жыййя ( мазырскі тэатр "Верасень ”). — 

Аітаратура і мастацтва, 1991, 19 ліп.
23. Смотрй на меня как на равного (фестйваль йскусств йнвалйдов).— 

Советская Белоруссйя,1991,1окт.
24. Вечный празднйк снов. — Советская Белоруссйя, 1992,5янв.
25. 3 тых незабыўных майскіх дзён (I Міжнародны фестываль тэат- 

раў лялек). — Тэатральная Беларусь,1992,Н 1.
26. Свет, які не падзелены на дарослы і дзіуячы. — Культура, 1992.N5.
27. Тры стралы Вільгельма Тэля.— Тэатральная Беларусь,1992,N3.
28.Фестывальныя асклепкі. — Мастацтва, 1992, N4.
29. Чем заменйть любовь? —Вечернйй Мйнск,1992 .Зійюня.
30. Студыйныя каляды-91.— Кулыпура,1992,30снежня.
31. Марына Цвятаева і тэатр. — Мастацтва, 1993.N1.
32. Сны маюць вочы (Галіна Дзягілева). — Macmau,mea,1993,N3.
33. Сцэнограф Эрнст Гейдэбрэхт:беларускі перыяд творчасуі. — 

Macmau,mea,1993,N7.
34. На пересеченйй гранйу.— Советская Белоруссйя,1993, 26мая.
35. Прафесія — тэатразнавей,. — Аітаратура і мастаутва, 1993,12- 

18чэрв.
36. Паганства ці хрысціянства? — Літаратура і мастацтва, 1993,17- 

23ліп.
37. ТКорсткія страсці няхітрых герояў. — Macmau,mea,1993,N9.
38. Прй налйчйй отсутствйя событйй. — Советская Белоруссйя,1994, 

янв.(в соавторстве)
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39. 0 нормальной жйзнй.которая за семью печатямй ( 'Женйтьба Баль- 
замйнова'). — Советская Белоруссйя,1994,3февр.

40. Мечты s дороге, йлй Жестокйе страстй простодушных героев — 
Театр, MocKea,1994,N2.

41. Сам-на-сам з гледачом (I Міжнародны фестываль монаспектак- 
ляў).— Мастацтва, 1994, N3.

42. Я нйкогда не вйдел столько слез, улыбок, обьятйй(йнтервыо с 
Е.Клімаковым). — Вечернйй Мйнск, 1994, 28йюля.

43. О вкусах не спорят (“Свободный брак’’ в Русском театре). — 
Бездельнйк,1994,N5.

44. У дыялоге з класікай ("Ідылія" на купалаўскай сцэне). — 
Мастацтва,1994,N5.

45. Пачатак. — Macmau,mea,1994,N8.
46. Ад — это ші? — Бездельнйк, 1994,Nil.
47. Аранжэрэйныя кветкі ў доме палітасветы (магілёўскі драм. тэ- 

атр). — Macmaumea,1995,Nl.
48. Падарожжа ў краіну дзяуінства.— Macmaymea,1995,N2.
49. "Чоркы квадрат’’ на Вольнай сцэне. — Бездельнйк,1995, N2.
50. Фестывальная газета III Міжн.фестывалю тэатраў лялек. "Фэст 'Мн., 

1995, 15 мая (падрыхтоўка тэкстаў)
51. У акцёрскім вымярэнні. — Macmay,mea,1995,N7.
52. Ронда на траіх, альбо пауза гучыць абертонамі сэнсу. — Мастац- 

тва, 1995.N8.
53. Третьйм будешь 9 ( "Хрйстофор").--Бездельнйк, 1995,N9.
54. Малітвы жывёл. — Бездельнйк, 1995.N10.
55. Что день грядушйй нам готовйт? (дйплом. спектаклй БелАН). — 

Бездельнйк,1995,йюль.
56. Аранжэвы апельсін на чорным фоне. Фрэска згубленых каштоў- 

насцяў. Скокі з мінулага.— KyAbmypa,1995,N40,25-31Kacmp.
57. Постмадэрнізм і лялечны тэатр. — Мастацтва, 1995, N12.
58. Тйпологйя современного спектакля. — В сб.::Духовная энергйя те- 

атра.-- Вйтебск,1995.
59. Рэжысура купалаўскага тэатра : эстэтычныя рысы. — У зб.:Бе- 

ларускі тэатр у прасторы сусветнай культуры (мат. міжнар. навук,- 
творч. канф.).-- Мн., 1996.

60. Эстэтычныя рысы беларускай тэатральнай школы. — Культура, 
1996№-4,24-30студз.

61. Крок у будучыню. — Мастацтва, 1996,N1.
62. Віцебскай “Аяльцы"-10.— альманах Віцебскі сшытак,1996, N2.
63. Варйацйй на тему сумасшествйя (II Межд. фестйваль моноспек- 

таклей). — Арлекйн,1996,Х4.
64. Однажды в новогоднюю ночь.— Арлекйн,1996, N2-37.
65. У тэатр іграюць дзеці,— Мастацтва, 1996,N5.
бб.Тоска no худсоветам (йнтервью с автором). —Нмя.1996,15 ноября.
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67 .Н асталыічны тэатр адваротнай сувязі. — Аітаратура і 
мастайтва,1997,N 2,1 Остудз.

68Актёр й режйссёр:проблемы взанмосвязей на белорусской сцене. — В 
сб.: Беларускае акцёрскае мастайтва:шляхі станаўлення і развіуйя ў кантэксйе 
еўрапейскіх суэнічных культур. -Мн.,1997.

69. У віуебскім настроі. — Macmau,mea,1997,N5.
70. У майстэрні лялечнікаў. — Арлекйн, 1997.N6.
71. Немейкйй десант. — Арлекйн,1997^7.
72. Каб не замуцілася...( выступленне на зьездзе Саюза тэатр. дзеячаў 

Беларусі). — Культура, 1997,N13, 5-11 крас.
73. Чорны кот у чорнм пакоі. — Аітаратура і мастацтва, 1997, 21 

красавіка.
74. Бурауіна.папялушка, і ўсе.ўсе.ўсе. — Пачатковая mkoaq,1997,N3.
75. I зноў адкрыеййа заслона. — Арлекйн,1997,17 крас.
Л откроется занавес. — Новостй плюс,1997,20 апр.
76. Патрэбная творйам імпрэза ( інтэрвью з А. Дударавым). — 

Ку льтура,1997,N 17-18,3-Ібмая.
77. Аабараторыя лялечнікаў. — Культура, 1997, N21, Зімая-бчэрв. .
78. Опіум для жыцця йі наркатычныя прывіды смеруі. —Мастаут- 

ва,1997,7.
79. Палынны аператыў у кактэйлі з "Крывавай Мэры". — Кулыпу- 

ра,1997, N23, 14-20 чэрв.
80. Палёты ў сне і наяве (Марк Шагал вяртаецца ў Віу,ебск).-Аіта- 

ратура і мастацтеа,1997,27жн. (у сааўтарстве).
81. У сйэнаграфічнай прасторы. — Macmau,mea,1997,N8.
82. Казкі краіны ўзыходзячага сонца.— Мастацтва, 1997,N8.
83. У пошуках гістарычнай перспектывы. — Культура,1997,верас.
84. Інвентарны нумар Незалежны. — Мастацтва, 1997, N9.
85. Аюдзі і маскі.— Лтаратура і мастацтва, 1997,снеж.
86. Беларуская рэжысура і еўрапейская драма XX стагоддзя: праблемы 

засваення новага зместу.— У зб.:Сучасная беларуская рэжысура.-Мн.,1998.
87. Театр кукол на перекрёстке вйдовых особенностей.--В сб.:Аялькі,- 

маскі.твары. Мн.,1998.
88. Фэст сучаснай нямеукамоўнай драматургіі :браш.-Мн.:Мін. культ. 

РБ, Інстытут Гётэ, Рэспубліканскі тэатр беларускай драматургіі,1998. 
45с.

89. Акцёр і лялька (Міжнародны фестываль “Белая Вежа ”).--Мас- 
тацтва, 1998,N2.

90. Чужы сярод сваіх і свой сярод чужых (Фама Варанецкі).— 
Культура,1998,N 11,21 -27 сак.

91. Развітанне з радзімай йі з інтэлігенуыяй? — Культура, 1998,N12, 
28сак.-3крас.

92. Гісторыя перапыніла плынь сваю, альбо “Аюбй меня, как я тебя ". 
— Культура, 1998, N15, 18-24 крас.
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93. Знаёмцеся — “Лялька". — Пачатковая школа,1998, N3.
94. Я здзейсніўся як акцёр. — Літаратура і мастацтва, 1998, N14, 3 крас.
95. Дзень мінулы, дзень сённяшні ( “Славянскія тэатральныя сустрэ- 

чы').— Культура,1998,Г417, 12-15мая.
96. Гастролй гомельчан встречены с овацйей (йнтервью с В.Роговс- 

кой).— Советская Белоруссйя,1998,Н135-136, 26мая.
97. Адноснасць крытэрыяў у вакууме бесчасоу'я.— Літаратура і 

мастаіітва,1998,№3,5чэрв.
98. Рамэа і Джульета полацка-наўгародскіх зямель.— Культура, 1998.N22. 

13-19 чэрв.
99. Пусть Сйняя птйца счастья прйнесёт аплодйсменты (йнтервыо с 

автором). — Заря, Брест, 1998,N109,29ceHm.
100. “Я ўскладаю вялікія надзеі на будучыню нашых узаемаадносін(Інтэрвьк> 

з Верай Багальянц).— Культура, 1998,N35,12-18eepac.
101. Германія без межаў. — Культура, 1998.N38, N43.
102. “Круглы стол” па праблемах тэатральнай моладзі,— Культу- 

ра.1998, N43.
103. У пагоні за Сіняй птушкай. “ Кружйтся.кружнтся старый валь- 

сок’’.— Культура,1998,Ы40,17-23кастр.
104. Сцэнічныя чытанні нямецкай драматургіі.— Macmanmea,1998,N12.
105. Беларускі тэатр 1990-х гадоў.--Альманах Запіскі Беларускай Акадэміі 

мастаутваў, 1999, N1.
106. Аялькі на "Белай Вежы"?— Мастаутва, 1999,N2.
107. Таццянін дзень (інтэрвью з аўтарам).— Кулыпура, 1999344,30студз.- 

5лют.
108. Гамлет у катрынуы часу.— Культура,1999,№,27лют.-5сакав.
109. Аюдзі, ільвы. арлы і курапаткі.— Культура,1999^15-16,8-14мая.
НО.Кінагенералы, чырвоная ікра і сусветныя календары.— Культу- 

ра.1999.М15-16,8-14мая.
111. Талент светлы,добры, чысты(Глеб Глебаў).— Культура, 1999,N17,15- 

21мая.
112. Рэпрыза клоуна ўдала расцягнулася на спектакль (Алесь Махань- 

коў).— Кулыпура, 1999,Н18-19,29мая-4чэрв.
113. Бадзёры тон у элегантных формах (гродзенскі тэатр).-- 

Культура,1999,Ы18-19,29мая-4чэрв.
114. Театр детской скорбй. — Белорусская деловая газета,1999,Ы39,4йюня.
115. Трагедыя ў нашых душах. — Культура, 1999.N20, 4-Пчэрв.
116. Тэатральныя “пяцідзесятнікі". Рэха тэатра Міровіча. — 

Культура,1999^22-23,19-25 чэрв.
117. Крывыя люстэркі.— Культура,1999, N24, 3-9 ліпеня.
118. Беларусьфільм: момант ісціны. — Культура,1999, N26-27,17-23 

ліпеня.
119. Лета,мора,тры жанчыны і адзін мужчына — ідылія ? (інтэрв ю з 

нам. міністра культуры). — KyAbmypa,1999,N26-27,17-23 ліпеня.
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118. Вечары палётаў з анёлам.—Культура,1999,К29, 13-21 жніўня.
119. Фауст у люстэрку музыкі і сцэны:дыялог з Н.Бунуэвіч.— 

Культура,1999,К30-31, 21-27 жніўня.
120. Бюргерскія вакауыі.—Культура.1999, N34-35, 18-24 верас.
121. 1 карабель плыве...("Белая Вежа-99).—Культура. 1999, N38-39.23- 

29 кастр.
122. Пекінская опера скарыла мінчан. Старая галёшнійа эксперыментуе 

з жыццём.
Згуляем у Бедную Аізу”. Агеньчык мастаутва ў чырвоным касцёле.— 

Культура, 1999. N40. 6-12 ліст.
12 3.Еўрапейскія каляды.—Культура. 1999, N46, 25-31снеж.
124. Герменеўтыка — навука аб інтэрпретауыі (Дыялог з С.Кавалё- 

вым).—Культура, 1999, N46, 25-31 снеж.
125. Дыпдомныя спектаклі: рэпертуарная афіша, асаблівасці рэжысу- 

ры.—У зб.:Сучасная тэатральная адукацыя:зб.матэр. міжвуз.навук.-ме- 
тад. канф.— Мн.,1999.

126. Галоўнае ў цырку — антракт. Культура найыянальная, цывіліза- 
й,ыя — інтэрнацыянальная ( інтэрв'ю з Ул.Рылатка)

Сон у зімнюю ноч ля самавара.Прымадонна гомельскай сцэны.—Куль- 
тура, 2000, N1, 7-13 студз.

127. Яблыкі мудрага Расціслава. Сёмая роля. Кароль, які не баіцца 
распрануцца (інтэрв'ю з Б-Луцэнка).—Культура, 2000, N5. 5 лют.

128. Каханне нараджаецца з хаоса ці правакуе стыхію?—Культура, 
2000, N8. 26 лют.-З сакав.

129. Тэатр.—Культура,2000, N12, 25-ЗІсакав.
ІЗО.Крывыя люстэркі смеху.—Кулыпура.2000^13, 1-7 крас.
131. Позна не бывае ніколі. Маналог рэжысёра. Ці ўбачым калі-небудзь 

беларускую мульціплікацыю?—Культура,2000,Ы15, 15-21 крас.
131. ЭльВенера Герасімоская, афрамінская школа прыгожых мастацтваў.
Жывое слова суровага “працаголіка'.—Культура, 2000,N22, 3-9 чэрв.
132.Ваій выхад, маэстра.—Культура, 2000.N23-24, 17-24 чэрв.
133. Пераможцы. Ваша высокае высакароддзе, нос!—Ky.ibmypa.2000.N19- 

20.20-26 мая.
134. Бон.Біенале:серыя артыкулаў і інтэрв’ю.—Культура,2000,К29,22- 

29 ліпеня.
135. Герменеўтыка і сучасная драматургія.—Культура, 2000.N29, 22- 

29 ліпеня.
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Папера афсетная. Друк афсетны. Ум.-дрк. арк. 13,49. 

Фармат 60x84 1/16. Гарнітура Academy.

Ракламна-выдавецкая фірма «Ковчег». 
Ліцензія ЛВ № 180 ад 23.01.1998 г. 

Заказ 260. Тыраж 300.
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