Рецензия на спектакль Каменск-Уральского театра драмы «Бесприданница»,
«Ангел и контрабас»

Каменская «Драма № 3» представила зрителю долгожданную премьеру А. Н. Островского. Поводов для нетерпеливого предвкушения было более чем достаточно, поскольку «Бесприданицу» рекламировали как знаковый и многообещающий для театра проект. Спектакль сочиняла столичная команда, и труппа, на которую удивительным образом разошлись роли великой пьесы, поверила молодым постановщикам. Ожидали оправдания недюжинные финансовые вложения, выраженные в грантах губернатора Свердловской области и Благотворительного фонда «Синара».

Худрук «Драмы № 3» Л. С. Матис совершенно осознанно рискнула предложить высокобюджетный проект начинающим профессионалам. Театру необходим выход на фестивальные площадки, чему как нельзя более способствует сочетание классики и новых театральных идей, рожденных свежими творческими мозгами. Островский в его драматическом варианте в репертуаре «Драмы № 3» почти не представлен, а «Бесприданница», входящая в школьную программу, гарантирует приток молодого зрителя и интерес широкой публики из-за возможного сравнения с популярными экранизациями. Но довольно о конъюнктурных соображениях там, где есть захватывающие художественные мотивации.

Сценическая история «opus № 40», как называл «Бесприданницу» автор, за последнее десятилетие преумножилась программными режиссерскими версиями, из которых две – питерская в театре Экспериментальная сцена под руководством А. Праудина и московская в театре «Мастерская Петра Фоменко» – вывели пьесу в ряд актуальных театральных текстов. Тем больший интерес вызывают амбиции режиссера Артемия Николаева (выпускника мастерской С. Голомазова, РАТИ), создающего на сцене провинциального театра авторскую редакцию прославленной драмы. 

Разветвленная традиция вневременного, поэтического Островского характерна для большой истории театра ХХ века, но вряд ли привычна для современной публики малого города. Здесь приходится не столько ломать стереотипы восприятия, сколько начинать «с чистого листа». Очевидно, намерения автора спектакля и ожидания театра совпали: каменскому зрителю предложен изысканный интеллектуальный продукт в духе метафизической деконструкции. 

Режиссура демонстрирует грамотное владение современным театральным сленгом. А. Николаев погрузил пьесу в музыкальную атмосферу, зачистил текст от устаревших бытовых или, напротив, остросовременных социальных подробностей, свел вербальную составляющую к минимуму, выстроил взаимоотношения героев в условном пантомимическом ключе, прошил действие метафорами, иллюстрирующими концепцию, заменил психологический рисунок манипуляциями с предметами, отдал дань игровой стихии и шуткам, свойственным театру. 

 Словом, создал на основе Островского стилизацию в духе модного европеизированного Чехова. 

Жанровое определение спектакля «мелодрама» следует толковать в архаичном значении: пьеса на музыке. Музыка и становится главным действующим лицом театрального сюжета. Саундтрек составлен музыкально образованным режиссером с безукоризненным вкусом и тонкостью. Создается впечатление, что А. Николаев больше доверяет музыкальным инструментам, чем живым актерам. Струнные во всех возможных вариантах: от глубокой альтовой темы Ларисы до виолончельных и контрабасных вариаций Паратова и присных, зыбкая гитара Карандышева и цыгана, тоскливая домра Робинзона и выкамаривающая балалайка лакея Ивана сплетаются в единое инструментальное полотно мета–тоски русской интеллигенции. Полностью отказаться от популярной музыки не удалось, но и здесь постановщик избирателен: вальс И. Штрауса «На прекрасном голубом Дунае» очевидно коррелирует с образом великой русской реки Волги, романс М. Таривердиева «Не исчезай» (в инструментальной обработке) поясняет мимическую актерскую игру в сцене примирения Ларисы и Паратова. Оперная классика (ария Калафа из «Турандот») венчает финальный выстрел Карандышева по контрабасу, взметнув нелепый пафос мизансцены на недосягаемые высоты духа. 

Так же подчинена сквозной музыкальной теме строгая графика зрелища (сценография Анны Федоровой). Белый контур пристани (канаты, рундуки, причальные тумбы) на фоне черного кабинета, выцветшие оттенки белого в костюмах и скудной меблировке, отраженный зеркалом воображаемой реки солнечный свет на ликах и бликах создают сложносочиненное пространство, в котором артистам предлагается взять надбытовой тон игры. 

Минимализм обстановки диктует высокую знаковость действия. Редкие предметы отобраны по смыслообразующему принципу: натуральные красные яблоки (читай – любви, искушения, раздора и далее по списку) нужны, чтоб было что съесть Паратову, метнуть Вожеватову или раздавить Кнурову. Огромный лакированный контрабас и притулившийся по соседству потертый граммофон обнаруживают пропасть между высоким духовным строем Ларисы и жалкими мещанскими нравами Бряхимова. 

Черное старинное пианино, до поры спрятанное под белым чехлом, проявляет в героях их сущностные черты. Черствость Хариты Игнатьевны, которая раскладывает на нем, как на прилавке, выклянченные у Кнурова побрякушки. Культурность старательного школяра Васи, исполняющего на расстроенном инструменте «Лунную сонату». Своенравие Ларисы, которая в ответ на просьбу гостей Карандышева сыграть, решительно закрывает крышку и затягивает тихую колыбельную про котю-кота.

На этом спектакле зритель может учиться получать удовольствие от подробных ансамблевых мизансцен, от кинематографически выверенных крупных планов, стоп-кадров и диагональных  прострелов в череде дуэльных поединков. Спектакль красив и холоден, его можно подробно описывать, разбирать на детали и рассматривать на просвет. 

Но гораздо больше хочется видеть живых людей на сцене. Хочется приходить в восхищение от эфирной колкой красоты Ларисы – Инги Матис, в изумление от монументальных реприз Кнурова – Геннадия Ильина, в щенячий восторг от иронических пассажей Васи – Максима Цыганкова, и в жеребячий – от эксцентричных эскапад Робинзона – Владимира Скрябина. Сострадать истерической отставной кокотке Огудаловой Ларисы Комаленковой, и вздрагивать от обиды за топором рубленого рыцаря Карандышева – Ивана Шмакова. Ведь мелодрама, в конце концов, подразумевает сопереживание страстям. Когда есть, чему сопереживать, можно даже не заметить элегантный возраст Сергея Сергеевича Паратова – Вячеслава Соловиченко и не удивиться выбору Ларисы, поскольку не будет повода задуматься над ним. 

Только режиссеру не нужно привычное – слишком человеческое – сопереживание. Ему нужно, по меньшей мере, рождение трагедии из духа музыки. Сочинив окультуренный стерильный мир, Артемий Николаев попался в силки замысла, разрушившего главный посыл пьесы. Любовь Ларисы и Паратова изначально трактуется в спектакле как идеальная данность. Этот сухой остаток навязывается забывчивому зрителю на протяжении всего действия, но повторы не убеждают. И недоверие к идеальности пары распространяется на обоих возлюбленных поровну. Как бы ни был прост или искушен зритель, он хочет сочувствовать и обретать самоидентификацию. Следовательно, молодые девицы примеряют на себя роль Ларисы Дмитриевны и, не одобрив ее выбор, теряют интерес к происходящему. Зритель постарше ищет оправдание увиденному в опыте Фрейда, Юнга и Марь-Иванны. Однако в метафизическом театре примитивные причинно-следственные связи презрительно отвергаются. Режиссер с готовностью разоблачает в Паратове жертву традиционного отечественного недуга, которому с лихвой отдает должное весь мужской персонал спектакля. Но ангела – Ларису он не отдаст! Линия Ларисы – это путь воина, побеждающего пошлость жизни красотой. Смерть героини Островского, связанная в драме с темой преображения и прощения, в спектакле редуцирована в аттракцион оживления рекламной картинки, на которой ангелоподобная девушка обнимает контрабас. 

Красота-то, конечно, торжествует. Ну, а зрителю ничего другого не остается, как со временем дорасти до нее.      
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