Пьеса Н.В.Гоголя «Ревизор»: 
история постановок и современная интерпретация.

         В русском театре никогда не прекращался поиск сценических решений тех проблем, которые поставлены в пьесе Н.В.Гоголя «Ревизор». Каждая следующая эпоха находит в комедии созвучные ей темы и по-своему видит ставшие классическими образы; каждая новая постановка становится попыткой разгадать «тайну сценического обаяния Гоголя» (В. И. Немирович-Данченко). 

         Цель данной работы – проследить изменение трактовки пьесы на протяжении ее долгой театральной жизни. Для этого необходимо было решить следующие задачи: 

1. Изучить историю постановок пьесы на русской сцене и кратко охарактеризовать наиболее значимые из них; 

2. Проанализировать современные спектакли с точки зрения воплощения драматических образов и идейного содержания комедии.
         Гоголю принадлежит несколько четких определений театра. «Театр – великая школа, глубоко его назначение: он целой толпе, целой тысяче народа за одним разом читает живой и полезный урок и при блеске торжественного освещения, при громе музыки показывает смешное привычек и пороков или высокотрогательное достоинств и возвышенных чувств человека. Он не должен возбудить тревожных и беспокойных движений души. Нет. Пусть зритель выходит из театра в счастливом расположении, помирая от смеха или обливаясь сладкими слезами и понеся с собой какое-нибудь доброе намерение.» (1). В другом месте Гоголь пишет: театр «ничуть не безделица и вовсе не пустая вещь, если принять в соображение то, что в нем может поместиться толпа из пяти, шести тысяч человек и что вся эта толпа, ни в чем не сходная между собой, … может вдруг потрястись одним потрясением, зарыдать одними слезами и засмеяться одним всеобщим смехом. Это такая кафедра, с которой можно много сказать миру добра.» (2). Таким образом, через все гоголевские определения театра проходит ярко выраженная мысль о его высокой моральной роли. И эта мысль в полной мере совпадает с теми личными морально-критическими устремлениями Гоголя, которые лежат в основе его драматургии. Обращаясь к театру, писатель возлагает надежды на нравственное обновление современного общества. В свете таких воззрений комедия – «верный сколок с общества, движущегося перед нами»(3) – приобретает исключительное значение.
         Первое представление «Ревизора» состоялось в Александринском театре 19 апреля 1836 года. Оно стало важным общественным событием в жизни Петербурга, вызвав широкий интерес публики и прессы, и повлияло на дальнейшую судьбу драматурга и его детища. Согласно обыкновению того времени авторы сами занимались постановкой своих пьес, отчасти выполняя функции не существовавшей еще режиссуры. Гоголь также принял личное участие в подготовке спектакля, то есть мог попытаться, насколько это возможно, на практике воплотить свое видение комедии. Его сотрудничество с театром началось на этапе распределения ролей и создания «монтировки», списка требований по декоративному оформлению: от сценической обстановки и бутафории до костюмов и грима исполнителей; в архивах сохранился проект декорации с надписью: «по желанию господина автора». С началом репетиций он стал регулярно посещать театр, давая исполнителям указания и советы. Одновременно он продолжал отделывать комедию (первый ее вариант), пользуясь опытом репетиций; этот же опыт пригодился при написании «Замечаний для господ актеров»(4). В кратких предварительных ремарках дано не только описание внешности персонажей, их прически, выражения лица и манеры держаться (так, Городничий – «хоть и взяточник, но ведет себя очень солидно;… несколько даже резонер; говорит ни громко, ни тихо, ни много, ни мало», Бобчинский и Добчинский «оба говорят скороговоркою и чрезвычайно много помогают жестами и руками», а Земляника, «толстый, неповоротливый и неуклюжий человек», который при этом «очень услужлив и суетлив»). «Замечания» также сообщают исполнителям о характерах и биографии персонажей (о Городничем: «Черты лица его грубы и жестки, как у всякого, начавшего тяжелую службу с низших чинов»), а порой дарят актеру такую неожиданную и емкую деталь, на которой можно построить образ (например, Ляпкин-Тяпкин разговаривает «как старинные часы, которые прежде шипят, а потом уже бьют»; в этом уподоблении человека механизму заложен элемент гоголевской фантастики, которую остро почувствует и разовьет театр ХХ века).
          Однако в процессе работы отношения между драматургом и театром складывались не идиллически, и с первых же шагов обнаружился ряд принципиальных противоречий. Самое главное заключалось в том, что театр был не готов осваивать тот способ сценического существования, который создал Гоголь. «Все участвовавшие артисты как-то потерялись, они чувствовали, что типы, выведенные Гоголем в пьесе, новы для них и что эту пьесу нельзя так играть, как они привыкли разыгрывать свои роли в переделанных на русские нравы французских водевилях,» – вспоминает дочь артиста Александринского театра А.Я. Головачева-Панаева. (5) Водевиль царил на русской сцене на протяжении первой половины ХIХ века. Это была легкая музыкально-бытовая комедия, с элементами мелодрамы и фарса и с юмористическими куплетами. Выдающиеся актеры того времени, такие, как Павел Мочалов или Михаил Щепкин, имена которых мы привычно связываем с пьесами Шекспира или Гоголя, славились в первую очередь как исполнители водевилей А.Писарева и Ф.Кони и мелодрам Н.Кукольника и Н.Полевого. На первый взгляд, в водевиле есть черты бытового реализма; но реализм этот весьма условный. Скорее, по отношению к устоявшейся системе водевильных амплуа и сюжетных ходов можно говорить о театральном жизнеподобии. Белинский назвал это «водевилем на водевиль, а не на жизнь». (6) 
         Большинство участников первой постановки не смогли преодолеть водевильные штампы, и потому спектакль не отличался целостностью. И.Сосницкий (Городничий) и Афанасьев (Осип) придерживались реалистичной манеры игры, вдумчиво передавали авторский текст и проводили линию высокой сатиры. Но чиновники играли поверхностные карикатуры; Бобчинский и Добчинский были наряжены комически (серые фраки и желтые панталоны, всклокоченные, со вздернутыми огромными манишками) и развлекали публику «номерами». Н.Дюр (Хлестаков) не понял авторского замысла и не распознал специфических черт своего персонажа. По этому поводу Гоголь, отправляя свою пьесу в Москву актеру Щепкину (он был Городничим в постановке Малого театра), писал: «Труднейшая роль во всей пьесе – роль Хлестакова. (…) Боже сохрани, если ее будут играть с обыкновенными фарсами, как играют хвастунов и повес театральных». Однако именно так получилось и в петербургской, и в московской постановках (в последней Хлестакова играл Д.Ленский). В кульминационной сцене вранья (в 3 акте) вместо взлета гротесково-поэтичной «хлестаковщины» Дюр показывал обыкновенного враля в водевильной манере. Но другая линия роли, сатирическая, все же удалась ему и чиновникам, и невиданно смелая сцена дачи взяток псевдо-ревизору (в начале 4 акта) приковала внимание зрителей. Что и не удивительно: ведь в зале, по меткому замечанию одного из современников, была «половина публики берущей, а половина дающей»(7). Знаменитого монолога Городничего «Чему смеетесь?» в 5 акте еще не было, он появился позднее; но и текста первой редакции было достаточно для мощного финального обличения («Мошенников над мошенниками обманывал…»). В московском спектакле Щепкин давал своему персонажу разнообразную психологическую характеристику, у него, кроме сатирических черт, была еще «цельность нравственного процесса» (Ап.Григорьев). Это был плотоядный плут, шельма, с грубоватой внешностью провинциального мелкого чиновника, простой и трусоватый. Но артист умел найти такое оправдание роли, что даже этот герой на минуту делался жалок. Тогда как у Сосницкого Городничий был очень реалистично исполненный холодный и представительный плут, получавший, как положено в комедии, по заслугам.
         К большому огорчению автора «занавес закрылся в какую-то смутную минуту» и немая сцена совершенно не вышла. Размышляя после премьеры о причинах этой неудачи, Гоголь пишет: «если только каждый из актеров вошел хоть сколько-нибудь во все положения ролей своих, то они выразят также и в этой немой сцене положение разительное ролей своих, увенчая этой сценой еще более совершенство игры своей. Если же они пребывали холодны и натянуты во время представления, то останутся также холодны и натянуты, как здесь, с тою разницею, что в этой немой сцене еще более обнаружится их неискусство».(9) Действительно, в драматургическом отношении немая сцена является гениальным обобщением в одном приеме всего стилевого своеобразия «Ревизора». Это предельное проявление гоголевского реалистического гротеска, которое органически возникает из всего предыдущего строя спектакля. В первой постановке театр не смог вполне почувствовать ни реалистическую основу, ни формальный гротеск, основополагающие в поэтике пьесы. Но в целом спектакль все же не носил традиционного развлекательного характера, и водевильную «философию маловажности» перевесила сатирически-обличительная линия. Политический успех и буря, поднявшаяся в прессе, сильно смутили Гоголя, который и без того был расстроен премьерой. «Мое же создание показалось мне противно, дико и как будто вовсе не мое».(10) Он считал, что его комедия должна произвести моральное действие, а в ней увидели бунтарский выпад против системы, «клевету в пяти действиях» и лицо «юной России во всей ее наглости и цинизме» (Ф.Вигель). Все это так тяжело подействовало на писателя, что он стал готовиться к отъезду за границу А его пьеса, несмотря на возмущение власть придержащих и многочисленные попытки запрета, начала странствие по театральным подмосткам.
         На протяжении второй половины ХIХ века складывался канон исполнения комедии, публицистическая заостренность отходила на второй план, постепенно появлялся музейный налет. В лучшем случае, постановки шли путем углубления отдельных образов с точки зрения бытовой или исторической достоверности; но в них так или иначе ощущалась нехватка актерского ансамбля и единства сценического решения. Постепенно «Ревизор» превращался в тот «классический» спектакль, который мог вызвать только бесстрастное любопытство, не трогая никого своим сюжетом «из прошлого», не волнуя напряженностью драматического действия. Первую серьезную «ревизию «Ревизора» произвел молодой, неказенный и тогда еще неакадемический театр, ровесник нового ХХ века, ознаменовавший собой начало целой театральной эпохи.
         1908 год, МХТ. В процессе своего развития театр шел от внешнего реализма к реализму духовному, и «Ревизор» стал первой вехой на этом пути. Спектакль должен был преодолеть постановочные традиции, сложившиеся в русском театре. Сущность работы на первом этапе заключалась в углублении в психологию действующих лиц. «В «Ревизоре» пресловутая традиция обволокла и опутала истинную психологию корой рутины. Содрать эту кору – задача очень большая, и ею театр прежде всего занят», - говорил со-режиссер Станиславского в этом спектакле В.Немирович-Данченко. Правда, в итоге актерская сторона значительно растворилась под натиском режиссерской изобретательности и внешних постановочных деталей. Театр проделал огромную работу в духе археологического реализма, ни одна мелочь не была забыта – от самовара до костюма. Группа спектакля много времени посвятила занятиям в музеях, и на первый план вышла стилизация прошлого, любование стариной.  Кроме того, постановка изобиловала реалистически-бытовыми подробностями. Каждое слово получало в пьесе бытовое обоснование, добавляя в спектакль пантомимные моменты и вводные от режиссера эпизоды. (Например, на распоряжение Анны Андреевны приготовить комнату для Хлестакова через сцену волокли огромную перину.) Здесь впервые в истории пьесы сложился актерский ансамбль: Уралов (Городничий), Горев (Хлестаков), Книппер (Анна Андреевна). Однако в целом сам театр не был доволен этой постановкой, а потому Константин Станиславский вновь возвращается к пьесе – уже после революции. 
         1921 год, МХТ. Главным направлением работы стал отход от натуралистических канонов первой постановки. Главным приемом гротеск, который весь сконцентрировался в одном персонаже – Хлестакове, которого сыграл молодой великий актер Михаил Чехов. Он нашел небывалую трактовку, основным мотивом которой стало доминирование патологической сущности, т.е. дегенеративная психика Хлестакова. Однако сводить к этому весь образ было бы большим упрощением: Чехов в этой роли работал гораздо глубже и тоньше. Патологические черты доводились им до такого предела, когда весь образ утрачивал формы реальной действительности, превращался в бред больного воображения. Это было нереальное фантастическое лицо – маска. «И Эрик (Эрик XIV, персонаж пьесы Стриндберга и еще одно актерское достижение М.Ч.), и в особенности Хлестаков могут быть истолкованы только в связи с раскрытием их символического содержания. Сумасшедший гротеск чиновника из Петербурга, неожиданно явивший фантасмагорическое лицо человека ни се ни то,  принятого за ревизора, с дерзкой силой глубокого дарования впервые утвердил на сцене символическое воплощение Хлестакова как ветреной светской совести, продажной обманчивой совести – толкование, предложенное еще Гоголем, раскрытое позднейшими комментаторами и до Чехова на сцене не осуществленное,» - писал критик П.А.Марков(11).
         Гротесковый образ Чехов строил средствами сценической эксцентриады. Он появлялся  с бледным лицом клоуна и бровью, нарисованной дугой. Он играл каблуками и руками, играл скатертью, под которую залезал, чтобы проверить получаемые взятки, играл всеми деталями, которые позволяла сцена, показывая изумительное актерское мастерство поразительной остроты и находчивости. Так, рассказывая в сцене вранья про арбуз – «в 700 рублей арбуз», - он обводил невидимый контур его в воздухе – не круглый, а квадратный.

         Появление Чехова-Хлестакова горячо приветствовал Всеволод Мейерхольд, режиссер совершенно иного склада, чем Станиславский. Вскоре после того появившийся «Ревизор» самого Мейерхольда отталкивался от сходных эстетических основ. 

         1926, ГосТИМ. Этот спектакль подытожил весь творческий опыт режиссера и отметил целый этап в истории советского театра. Текст для него был составлен из всех существующих редакций «Ревизора», включая первоначальные наброски, а также пополнен фрагментами и мотивами других произведений Гоголя:«Женитьбы», «Игроков», «Отрывка», «Мертвых душ». Был смонтирован «Ревизор», прокомментированный всем Гоголем. Вместо 5 актов этот новый текст был разбит на 15 картин. Персонажи получили совершенно новые биографии. Городничий захолустного городка превратился в блестящего представителя николаевской верхушки, почти генерала. Перезрелая провинциальная кокетка Анна Андреевна – в губернскую Клеопатру, куртизанку чиновничьего бо-монда. Хлестаков был сделан заведомым авантюристом, шулером и мерзавцем. Были также введены дополнительные персонажи без слов, двое из которых – заезжий офицер и капитан – проходили через всю пьесу.
         Коренной ломке подверглись традиционные постановочные приемы. Место привычных павильонов (комнат с мебелью в диагональном разрезе, с одним углом ровно посередине сцены) занял полированный, под красное дерево, полукруг с рядом дверей. Эпизоды подавались в манере кинематографических крупных планов и разыгрывались на небольшой выдвижной площадке. Со стороны внешней обстановки и внешнего рисунка персонажей весь спектакль был выдержан в реалистических, порой натуралистичных тонах: исторически точные костюмы, «жизненные гримы», подлинная мебель, и даже настоящие фрукты. Только в финале снизу вырастал белый занавес с текстом заключительной реплики о приезде настоящего ревизора, открывавший вслед за тем немую сцену из раскрашенных кукол.  Но в целом спектакль перерастал просто натурализм. В ткань его органически была введена музыка, старинные  вальсы и романсы, и более того, все действие строилось на основе музыкальной композиции. Внутри каждого эпизода была ясная музыкальная структура, и спектакль был сделан по принципу симфонии. «Музыкальный реализм» - так определил метод своей постановки сам Мейерхольд.
         В спектакле также возникали мотивы ирреальности, мистической призрачности. В особенности это сказалось на трактовке образа Хлестакова: в нем сочетался физиологический натурализм и символистская таинственность, в духе одного героя Леонида Андреева, «некто в сером». С условными автоматическими жестами и безжизненными интонациями, весь в черном, проходил Хлестаков – Эраст Гарин таинственным призраком в сопровождении своего реального двойника – заезжего офицера. Галлюцинацией больного воображения выглядела сцена получения им взяток при одновременном появлении из длинного ряда дверей рук с ассигнациями. Бредом сошедшего с ума городничего в полумраке пустой сцены заканчивалась эта мистическая линия. Но рядом с этим можно отметить традиционалистские устремления постановки. Она была уснащена моментами балаганного комизма, «шутками, свойственными театру». Так, эпизод со слесаршей и унтер-офицерской вдовой был трактован в духе веселой буффонады.

         «Ревизор» Мейерхольда сохранял элементы формалистской изощренности, которые были унаследованы им от эстетского театра, и благодаря этому он поднялся над очевидным натурализмом, став значительнейшим событием в сценической истории комедии. Мейерхольд порвал с традицией толкования Гоголя и сообщил спектаклю небывалую сатирическую напряженность. Острие этой сатиры было направлено в сердцевину николаевского бюрократизма. Кроме того, на первый план вышла линия обличения мещанства. Две основных темы сложились в спектакле: ревизор и чиновники, ревизор и женщины; и именно на второй, по единодушному мнению критики, сосредоточились лучшие силы театра (Анна Андреевена – Зинаида Райх, Марья Антоновна – Мария Бабанова). Для выражения бытовой сатиры был найден особый прием – сценический гиперболизм, вполне отвечавший духу и букве пьесы. Он раскрывался и в легкой утрировке рисунка мебели, и в отдельных образах и сценах (например, персонифицировались сладострастные мечтания Анны Андреевны, и в ее будуаре, как бы ниоткуда, появлялись все новые и новые группы офицеров). Словом, можно говорить о том, что Мейерхольд наиболее полно почувствовал все разновидности, все уровни комического в пьесе Гоголя и нашел им адекватное сценическое выражение. Однако в скором времени творчество Мейерхольда трагически попало под запрет, и само имя мастера приказали забыть. Естественное развитие театрального процесса и режиссерской мысли как таковой было грубо нарушено этим и еще многими другими идеологическими вмешательствами. Государству потребен был театр послушный и помпезный, соответствующий тому имперскому духу, что царил в СССР с начала 30-х до середины 50-х годов. Комедия Гоголя, вкупе со многими другими классическими произведениями, стала тогда классикой официоза. Опять восторжествовал «реалистический» традиционный штамп.
         Советский театр послевоенной и послесталинской эпохи открывал для себя «Ревизора» заново, с учетом своего сценического и жизненного опыта. Новое поколение режиссеров через пьесу рассказывало о смыслах и контекстах своего времени или недавнего прошлого. 
         1972 год, БДТ. В Ленинградском Большом драматическом театре комедию Гоголя поставил Георгий Товстоногов. В начале открывался занавес, оформленный по эскизам М.Добужинского, и в темноте луч света падал на застывшую фигуру: это Городничий (К.Лавров) с роковым письмом в руке. Он долго стоял один (как бы «рифмуя» первую сцену с финальной «немой»); потом за сценой звучало: «Неча на зеркало пенять, коли рожа крива». Это И.Смоктуновский читал эпиграф к пьесе и обозначал «закадровое» присутствие автора в спектакле.
         Главный вопрос, который надо было разрешить в ходе репетиций, Товстоногов сформулировал так: «Чем можно объяснить стремительность развития действия, общую слепоту, загипнотизированность, недоразумения, каскад ошибок, которые совершает городничий и его присные?» Ответ определился одним словом: страх. Режиссер не первым заговорил о страхе как побудительном мотиве комедии, но у него это не просто состояние, которое переживают герои. Его интересует все многообразие этого явления: «Страх как реально действующее лицо пьесы», «страх, рождающий наваждение, делающее Хлестакова ревизором». «Мне кажется, что вся пьеса говорит о всеобщей заразительной силе страха… Страх позволит нам проникнуть в фантастическую природу пьесы, создать атмосферу, в которой происходят необъяснимые с точки зрения нормальной логики явления… В сочетании реальности с фантасмагорией заключено художественное величие «Ревизора». Все объяснимо и в то же время фантастично, призрачно»(12).
         Метафора страха нашла и свое сценическое выражение. Как только Городничий, читая письмо, доходил до слова «инкогнито», в верхнем углу темного пространства сцены луч света выхватывал мчащуюся на тройке фигуру в полумаске и темном плаще, звенел колокольчик. Это призрак-наваждение возникал каждый раз, когда кто-нибудь из чиновников произносил слово «инкогнито» - получался эффект незримого присутствия ревизора. При этом страх ничуть не отменял комедии. Товстоногов считал, что нужно «объявить войну водевилю» и «забыть, что играем комедию» - и тогда откроется актерам и зрителям стихия высоко комического и родится гоголевский «всеочищающий смех».
         По-новому подошел Товстоногов и к психологическим типам персонажей. Вот как описал некоторые из них критик К.Рудницкий. Моложавый, динамичный, умный Сквозник-Дмухановский (Лавров) «бросает вызов Фортуне. На какой-то миг он становится похожим на Наполеона перед сражением. Это не жулик, готовящийся ко встрече с начальством, а полководец, поднимающийся на битву». А вот отзыв критика о Хлестакове (О.Басилашвили): «Многие актеры в роли Хлестакова жмут на плутовство либо на фатовство. Басилашвили не играет ни плута, ни фата. Навстречу городничему режиссер, улыбаясь про себя, выводил беспечного юнца, едва ли не мальчика, доверчивого щенка, и тот, как гимназист шаркая ножкой, по-детски восхищаясь всеми дарами, которые преподносила расщедрившаяся фортуна, только озирался, соображая, что предпочесть – севрюжину или индейку, кого хватать – видавшую виды, разомлевшую Анну Андреевну или жеманную Марью Антоновну» (13). Здесь Хлестакова у нас на глазах делают ревизором и взяточником, и в ключевых сценах – первая встреча в трактире, сцена вранья, дача взятки – показано это превращение. И можно не сомневаться, что людям, сидевшим по другую сторону рампы, в зрительном зале, комедия Гоголя в постановке Товстоногова казалась самой что ни на есть современной пьесой. Ведь у театра всегда была и есть такая возможность – сделать классику актуальной для своих современников.
         Как мы уже видели, появление фигуры режиссера, коренным образом изменившее подход к драматургии вообще, изменило и сценическую судьбу «Ревизора». ХХ век дал множество интересных интерпретаций, из которых мы рассмотрели лишь самые, на наш взгляд, знаковые. Объединяет их, кроме всего прочего, еще и то, что они были бы просто невозможны в современном Гоголю театре. Режиссер подходит к пьесе не  только с чисто технической стороны – в каких декорациях играть и как «развести» артистов на сцене; он видит целое, картину будущего спектакля. И чем масштабнее художник, чем острее он чувствует нерв своей эпохи – тем масштабнее и точнее его картина, его спектакль. В настоящее время в репертуаре московских театров есть несколько постановок «Ревизора». Нам кажется интересным взять две из них, как самые типические в своем роде, и рассмотреть работу современных режиссеров. 
Театр им.Пушкина.  Это спектакль явно ставился с расчетом на программные походы школьников, что его и погубило изначально. Режиссер Евгений Писарев пошел по пути традиционного (буквального) прочтения пьесы, используя штампы, пожалуй, столетней давности и разбавляя их «аттракционами», чтобы непоседливый юный зритель не скучал.      

         Для начала в спектакле пропадает завязка, то есть основная пружина действия. Чиновники в сцене чтения письма ведут себя развязно и самоуверенно, не считая нужным бояться предстоящей ревизии. Возможно, этот ход должен подчеркнуть, до какой степени они обнаглели, но при этом он отменяет всю дальнейшую интригу. Внешне никто из исполнителей не выходит за рамки традиционных карикатурных амплуа «чиновников», «бюрократов». Кардинально изменился в спектакле лишь один образ – Марья Антоновна. Режиссер сделал из провинциальной девочки какое-то умственно отсталое существо: она бродит по сцене с тряпичной куклой, бьет ею по стульям и издает мычание.
         В сцене вранья пьяный Хлестаков падает на пол, и тут же чиновники несут гамак и укладывают его туда, а он продолжает свою речь. Они будто укачивают его, как ребенка. Это чисто иллюстративный прием, претендующий на оригинальность; на самом деле, гамак можно заменить хоть на спальный мешок, хоть на колыбель – в предметном мире этого спектакля они одинаково необоснованны и неуместны. По ходу действия возникает много деталей «от нечего делать», не оправданных ни логикой спектакля, ни внутренней необходимостью. Пьеса не вскрывается глубоко, но ее старательно «раскрашивают» по верхнему плану. Специфика гоголевского юмора режиссера не интересует: он не дает актерам уйти даже в водевиль, оставляя им на откуп пошловато-комичные сценки. Так,  Земляника, излагая Хлестакову свои жалобы, предоставляет ему портреты судьи и детей Добчинского: пусть ревизор сличит и увидит сходство. Потом он достает портрет своей семьи, чтобы похвастаться,  и вдруг с преувеличенным ужасом замечает, что его дети тоже похожи на судью. С публикой заигрывают, и публика довольна. Финальный монолог городничий произносит один, на пустой сцене, взывая не к абстрактному «христианству», а к залу: «Все смотрите, как одурачен городничий!». Хотя на самом деле, в дураках остается зритель, который уходит с такого спектакля в полной уверенности, что ничего скучнее комедии господина Гоголя на свете не сыскать и что лучше бы он сходил в кино.
Театр им. Моссовета. Молодой режиссер Нина Чусова подошла к постановке пьесы с других позиций. Практически не изменив текст, она максимально осовременила место действия и персонажей классической комедии. Теперь все происходит не в абстрактном среднерусском захолустье середины позапрошлого века, а на сегодняшнем, вполне конкретном русском севере, далеком от столиц и богатом нефтью. Первая же сцена – стопроцентное узнавание: зимняя рыбалка. Городничий (А.Яцко) и чиновники в высоких меховых шапках и шубах поверх строгих костюмов сидят вдоль рампы с удочками, в стороне переминается с ноги на ногу закутанная буфетчица с подносом водки и мерзнет Держиморда – в милицейской форме установленного образца. Это неофициальное время препровождение местных управленцев, в сущности, полубандитской шайки. Понятно, что этим есть чего бояться. Такую степень злободневности зал воспринимает уже не как классику, а как смесь КВНа и выпуска криминальной хроники. И принимает с восторгом. Чусова – мастер крепко сбитой и зрелищной постановки; пусть приземленной – но приметами и предметами этой земли она оперирует как мало кто из ее коллег. Дальше разворачивается картина олигархического разврата, происходящего от безнаказанности, безвкусицы и дармовых бешеных денег. Каким должен быть Хлестаков в таких предлагаемых обстоятельствах? Чусова опять попадает в яблочко: Хлестакова играет Гоша Куценко.

         Раскрученный артист современного кино, популярный персонаж светской тусовки, избалованный столичный житель… Куценко изображает практически самого себя, ситуацию «модной звезды», подавшейся в нефтяные края, чтоб «срубить» легкие деньги. Бывали на русской сцене Хлестаковы, которые в сцене вранья говорили о той жизни, в которую мечтают попасть. Этот, похоже,  половину из сказанного и правда испробовал, а вторая привиделась ему в кокаиновом угаре. Куценко ловко пародирует столичные замашки и совершенно натурально забывает текст, как будто у него и впрямь «легкость мысли необыкновенная». Его слуга Осип теперь уже и не слуга, а телохранитель или «браток», простецкого вида мужик в майке. Войдя в трактирный номер, он включает огромный переносной магнитофон, и зал складывается пополам от смеха, услышав песню Юрия Шатунова «Яблоки на снегу». КВН? Еще какой. Но, между прочим, одна эта деталь метко, как кличка, определяет все существо персонажа.
         Кульминацией спектакля становиться сцена торжественного приема для «ревизора» и жуткого «новорусского» разгула. Вместо дома городничего он происходит в местном ресторане, там же стриптиз и дискотека (декорация представляет трехэтажную халупу с пестрыми неоновыми вывесками на провинциальный сорочий манер). Чиновники привычно напиваются, падают в салат, танцуют, а Земляника, тихий человечек с видом карьериста-пролазы, проникновенно поет песню (явно местного сочинения) про любовь к родине – его постоянный номер для ублажения высокого начальства. 
         Сцена с просителями переносится в пьяный сон Хлестакова. Он поднимается над сценой на широкой кровати с бордовыми подушками, и ему видятся арестанты и умалишенные там, где только что был ресторан. Но это не заговорившая вдруг совесть, а дурной сон, в котором он мечется и кричит: «Расстрелять, расстрелять!». В своем роде, озвучивает «глас народа» – только пародийно сниженный. В финале, поняв свою ошибку, Городничий рвет и мечет, а потом, с окаменевшей челюстью, требует найти виновников. Бобчинский и Добчинский пытаются ускользнуть – на лыжах, – но их валят с ног, заламывают руки за спину. Слово за слово, и эти двое, щуплые холеные мальчишки в черных бархатных костюмчиках, выхватывают «пушки». То же самое делает Городничий со чиновники, все целятся друг в друга, – и вот тут-то приходит известие о настоящем ревизоре. И так все они, будто явившиеся из какого-нибудь фильма Квентина Тарантино, застывают на «немую сцену». 
         Постановку Нины Чусовой с восторгом приняли зрители и резко не приняла московская критика. В ней действительно не хватает художественной культуры, чувства меры, такта. Слишком актуальны натуралистические карикатуры, за которыми не видно всей глубины и многоплановости гоголевской пьесы, слишком груб комизм и шутки на грани фола – можно продолжить список этих слишком, но есть в спектакле одна неоспоримая вещь. Он живой. Все колесики и пружины старого механизма – пьесы – идут в нем, как надо. Видимо, время наше такое, и значит, не надо пенять на зеркало. На то зеркало, которое, по словам персонажа другой великой пьесы, держит перед природой театр. Будем надеяться, что «Ревизору» в дальнейшем больше повезет в зеркале русской сцены XXI века. 
Комментарии.
1. Н.В.Гоголь. Петербургская сцена в 1835-36 годах. (Цит. по: С. Данилов. Гоголь и театр. Л., Гослитиздат,1936. С. 57)
2. Н.В.Гоголь. О театре, об одностороннем взгляде на театр и вообще об односторонности. (Цит. по: С. Данилов. Гоголь и театр. Л., Гослитиздат,1936. С. 58) 
3. См. прим. 1. С. 59.
4. Н.В.Гоголь. Пьесы. М., 1983. С.6-7. 
5. А. Панаева. Воспоминания. Л., Academia, 1928. С. 43.
6. Сочинения Белинского. Изд. С.Венгерова, Спб, 1900. Т. 2. С.58.
7. М.А.Щепкин. М.С.Щепкин. СПб, 1914. С.163.
8. Н.В.Гоголь. Отрывок из письма, писанного автором вскоре после первого представления ревизора одному литератору. (Цит. по: С. Данилов. Гоголь и театр. Л., Гослитиздат,1936.)
9. Н.В.Гоголь. Предуведомление для тех, которые пожелали бы сыграть как следует «Ревизора». (Цит. по: С. Данилов. Гоголь и театр. Л., Гослитиздат,1936.)
10. См. прим. 8.
11. П.А.Марков. Торжество победителя. // Театральное обозрение, 1921, № 4. 
12. Товстоногов Г.А. Встречи с коллегами. М., 1988.
13. Цит. по: И. Чернова. Что открывает театр в комедии Гоголя «Ревизор»? // Литература в школе,1995, № 1, с. 78-79.
PAGE  
12

