Достоевский на вырост.

Спектакль «Идiотъ» Нижнетагильского муниципального драматического театра
 по роману Ф.М.Достоевского. 
Несколько эпизодов из русской судьбы в двух частях.
Перевод эпического произведения на язык сцены всегда серьезное испытание для театра. В традиции театрального прочтения прозы Достоевского, и собственно романа «Идиот»,  известны два пути: либо театр создает инсценировку, вычленяя из ткани романа несколько сюжетных линий при сохранении общего духовного смысла произведения – таковы спектакли Г.А.Товстоногова в БДТ (1956) и Ю.Еремина в ЦТСА (1985); либо, принципиально отказываясь редуцировать авторское слово, постановщик провозглашает себя исключительно читателем романа, как это сделали С.Женовач в Театре на Малой Бронной (1995) и Г.Козлов в театре «Мастерская» (2010). Во втором случае протяженность спектакля приближается к темпу движения повествования, растягиваясь на два-три вечера, что совершенно неприемлемо для репертуарного театра в провинциальном городе. 
Неудивительно, что Нижнетагильский театр выбрал путь инсценирования, несмотря на очевидный риск, поскольку постановка романной прозы в формате трехчасового  спектакля  таит опасность  спрямления смыслов первоисточника. Но у театра есть уверенность и смелость постановочной команды Валерия Пашнина, способного режиссерским взглядом смотреть на героев Достоевского и строить ассоциативное театральное решение отдельных сцен романа. Цель постановщика – отнюдь не слияние с миром идей Достоевского, скорее, жесткая театральная интерпретация  «русского света». Рассказывается история о том, как болезненный юродивый  Мышкин приходит в мертвую зыбь русской жизни с проповедью добра, и как его неуместное появление в этом неподвижном мире победительного эгоизма приводит к катастрофе. Театр имеет право на трактовку, но об этом нужно говорить прямо, не приписывая исполняемые вариации Достоевскому.
В программке спектакля скромно замалчиваются авторы инсценировки, спрятавшиеся за обтекаемым жанровым определением  «несколько эпизодов из русской судьбы». То, что инсценировка существует, скрыть не удается: это очевидно из перечня действующих лиц спектакля, в котором соседствуют герои первой  и четвертой части романа,  но многие важные персонажи (генерал Иволгин, Птицын, Терентьев, Келлер) выключены из действия. По мере развертывания спектакля следы вмешательства инсценировщика становятся все отчетливее: слияние героев (например, Лебедева и Птицына), изгнание второстепенных лиц (Аделаида Епанчина), отказ от  доминантных сюжетных линий (ложного наследника Павлищева), вплетение в диалог пересказа внесценических происшествий и обстоятельств, совмещение разделенных временем событий романа в одном сценическом  эпизоде (Павловск). 
Коллизии романа распределены в действии спектакля неравномерно. В первом акте относительно подробно разворачивается первая часть романа, выдвигая в центр историю Настасьи Филипповны. Второй акт представляет  беглый пересказ основных событий последней части, сводимых к соперничеству Н.Ф. и Аглаи из-за Мышкина, который на протяжении действия все глубже впадает в свою душевную болезнь, оправдывая натяжки композиционного построения. Режиссура вынуждена распределяться между игровым и повествовательным рядами, переводя идейное содержание романа в декларативность, граничащую с дидактикой. Каждому персонажу отводится момент исповеди «на лобном месте» – на авансцене. Условность такого способа построения роли требует от актеров совмещения сложных технических навыков: существования в образе и способности взглянуть на персонаж извне. Усечение содержания и неумолимый хронометраж приводят к обмелению  психологических мотивировок  и, как следствие,  к упрощению  характеров  и превращению их из противоречивых сгустков идей и страстей в обиходные сценические маски.
Такой вивисекции, в частности, подвергся Гаврила Ардалионович Иволгин, чья непростая семейная ситуация не рассматривается  вовсе, и потому погоня за приданым Н.Ф. становится  злонамеренной интригой Ганьки-подлеца. Актеру, видимо, сложно смириться с однозначностью  трактовки, и В.Каратаев компенсирует скудость обстоятельств роли подробностью проживания и страстностью исполнения, подчас срываясь в рискованную жесткость рисунка. В результате смазана важная сцена в доме Иволгиных: пощечина  превращается в избиение Мышкина,  ключевой для понимания образа князя мотив христианского прощения декларируется, но не проживается;  остальные  участники сцены, замершие в эмоциональном ступоре, ничего не прибавляют к смыслу произошедшего. Характерная для способа существования резкость без полутонов, на прямом противопоставлении белого и черного,  света и тени, в этой сцене становится особенно ощутимой.
К слову, раз уж речь зашла о Льве Николаевиче.  В исполнении Д.Коробейникова образ строится на соединении несоединимого: горячей риторики христианской проповеди, обращенной напрямую в зал,  - с болезненной физиологичностью, граничащей с патологией, в общении с партнерами. Хлипкий, хрупкий мальчик, сексуально никак не окрашенный, этот Мышкин привлекает уставшую от мужских домогательств Настасью Филипповну своей стерильностью. Аглая играет с ним, как с котенком. Все, начиная с Рогожина, сообщают зрителю о своей любви к князю, но эти утверждения зачастую остаются голословными: в отношениях между героями любовь, да что там, простая человеческая отзывчивость не проявлена. Редкие моменты прямого общения  друг с другом, а не через зрительный зал, кажутся чужеродными. Вот нежная Александра Епанчина (М.Харламова) приносит князю чашку чая и с неподдельным интересом засматривается  ему в лицо. Вот строгая Варвара (А.Каратаева) подает ему салфетку – утереть окровавленный нос. Вот взбалмошная Лизавета Прокофьевна (Н.Соничкина), покидая спектакль навсегда,  на прощание  целует мальчика в лоб материнским поцелуем. 
Четкая режиссерская фиксация мизансцен диктует артистам заостренность эмоциональных проявлений. Не все исполнители умеют распределять себя в жестком режиссерском рисунке, кого-то этот пунктир давит, кто-то вписывается в него технически, оставаясь холодно иллюстративным. Совпадение актерского исполнения с гротеском  режиссерского решения отличает роли Фердыщенко (Ю.Сысоев) и Лебедева (Е.Зимин). При первом появлении Лебедева в облике нищей старухи, на глазах у зрителя превращающейся в словоохотливого подхалима, задается инфернальная природа мира, в который попадает приезжий князь. Е.Зимин прекрасно передает автоматизм поведения Лебедева: его суетливые пробежки по одной и той же траектории (мимо ничтожного Мышкина к вожделенному богачу Рогожину), его жутковатое «обнюхивание» князя перед началом «интриги» - все работает на догадку, проговоренную князем: «Это же неправдоподобно!». Фердыщенко у Ю.Сысоева – клоун с мрачной ухмылкой убийцы, в заторможенной механистичности которого читается подлинный кошмар русской жизни. 
Персонажи фона живут своей жизнью, иногда прорывающейся свежими красками подлинности: в сцене торга, когда Н.Ф. отказывается от брака с Мышкиным, внезапно судорожно рыдает Дарья Алексеевна (М.Булыгина); в разговоре с Мышкиным после скандала в парке Радомский (А.Швендых) безупречно вежливо отсекает попытки князя продолжить общение с Епанчиными. Лишенный права голоса аристократ Тоцкий мимирует на втором плане, В.Винюков убедительно  и комично воплощает образ впавшего в детство  бывшего «хозяина жизни». 
Нынешние ее хозяева: Епанчин (С.Зырянов) – мелкотравчатый чиновный выдвиженец из низов и Рогожин (Л.Шаропин) –  большой ленивый мужик с глубоко спрятанной страстностью, вспыхивающей в сцене увоза «бесстыжей». Его диалог с Мышкиным в начале второго акта,  где сосредоточены все «проклятые вопросы» романа (о вере, Боге и убийстве), проведен актером ровно, «вторым голосом» к теноровому соло князя. Неброская  значительность крупного человека, по-видимому, не позволяет артисту размениваться на пустяковые всплески; оттого и сумасшествие Рогожина  в финальной сцене играется глухо, просто и страшно. Что-то глубоко прочувствованное есть в том, что русские женщины тянутся к велеречивым говорунам, не умея перебороть ужас от любви таких зверообразных чудовищ, каким сыгран Рогожин Л.Шаропиным.
Женские персонажи спектакля в исполнении молодых актрис И.Цветковой (Настасья Филипповна) и Т.Тощаковой (Аглая Епанчина) красивы, полны жизненной силы и жажды поклонения. Жаль только, что пока они практически уравнены в смысловом наполнении. Их противопоставление в цветовой гамме: «темная» Н.Ф. и «светлая» Аглая, - остается внешним. Обе заражают  подсознательной уверенностью в физическом своем богатстве и потому современны и внятны для аудитории, угадывающей в них свой аутентичный миф. Но в Настасье Филипповне стерта рефлексия самоосуждения, а в Аглае не проявлен гордый бунт интеллекта. Борьба за князя выливается в соперничество избалованных гордячек, рвущих друг у друга забавную игрушку, что, кстати, соотносится с общим месседжем спектакля. У И.Цветковой есть несколько пронзительных моментов проникновения в характер героини. Оказывается, что кроме однообразного прокурорского тона она способна на тихие мгновения подлинного страдания. Когда проникновенные слова князя исторгают у Настасьи Филипповны  крупные слезы жалости к себе; когда строгая отповедь Мышкина вдруг вынуждает ее броситься на колени перед оскорбленной Иволгиной (Л.Новоселова). Выразительно гневное молчание, в котором она слушает обвинения Аглаи. У актрисы  прекрасные внешние данные для образа роковой красавицы, и материал роли позволяет развивать внутренние средства актерской техники.
Образный ряд постановки перекрывает шероховатости актерского исполнения, восполняя пробелы в передаче темы «русского света» символической глубиной и метафоричностью общего решения. Аскетичная сценография А.Кузнецова соединяет мотивы христианской символики с нищенской убогостью житейской стороны русской жизни. Костюмы В.Козак, выдержанные в колористической полярности фотографического негатива, транслируют идею оборотнической природы героев Достоевского. Тонкое и точное музыкальное оформление В.Шосмана поддерживает смысловые эскапады режиссуры, иногда усиливая, временами подменяя актерское проживание виртуозной  манипуляцией  с эмоциональным восприятием зрителя.
В целом спектакль адекватен архитектурному пространству Нижнетагильского театра, в котором обветшавшее величие сталинского ампира диссонирует с  современным ощущением зыбкого равновесия в предчувствии катастрофы. Увлеченный перипетиями любовного сюжета, зритель вольготно располагается в широких креслах, совмещая приятное с полезным: необременительное потребление классики в стильной упаковке как нельзя лучше соответствует его культурным запросам. Поэтому успех «Идiота» у публики будет неуклонно возрастать.
Н.Щербакова
