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«…Я люблю ваш нескладный развалец, 
Жадной проседи взбитую прядь. 
Если даже вы в это выигрались, 
Ваша правда, так надо играть. 
Так играл пред землей молодою 
Одаренный один режиссер, 
Что носился как дух над водою, 
И ребро сокрушенное тер…»

Б.Пастернак «МЕЙЕРХОЛЬДАМ».

I.  Введение.
Что тот час придет к вам на ум, когда вы услышите название города «Пенза»? Несомненно, непоколебимый имидж российской провинции мешает какому-либо творческому полету мысли, и представления об этом довольно любопытном городе у туристов быстро иссякают. Раньше, приезжая в крупнейшие города нашей необъятной родины порой устаешь объяснять своим случайным знакомым, где находится город, в котором я живу. Но стоит только заговорить о знаменитейших людях не только России, но и всего мира, которые являются выходцами из Пензы, представление о неприметном провинциальном городишке рассеиваются сами собой и на смену ему приходит неподдельный интерес и большое уважение к городку, который еще раньше был «невидимкой»…
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Богатое культурное наследие нашей страны известно каждому. Россия – это удивительно творческая страна. Каждый уголок ее дышит и живет старинной культурой давно прожитых столетий. В каждом из городов сохранились потрясающие культурные памятники, которые просто не могут оставить нас равнодушными! И, конечно же, следы XIX века – золотого века русской литературы и живописи – прослеживаются почти в каждом, даже самом отдаленном крае нашей страны. Однако особенно надо отметить именно Пензу! Стоит только узнать, каких знаменитых людей она подарила миру! Среди них: поэт Лермонтов, историк Ключевский, критик Белинский, восхитительные писатели Куприн и Салтыков-Щедрин, и, конечно же, одаренный режиссер, один из основателей советского театра, гений театрального авангарда -  Всеволод Эмильевич Мейерхольд! Разумеется, каждый их них по-своему чрезвычайно интересен! Каждый впоследствии был признан, а что самое главное для творца, понят своей страной и своим народом. Каждый из них оставил после себя огромное культурное наследие, без которого наша жизнь не была бы столь насыщенной и яркой. Каждый из этих гениальных людей  любим, каждый…, но свой рассказ я хочу посвятить Всеволоду Эмильевичу Мейерхольду. С именем этого человека связанны почти все мои наилучшие представления о театре. Благодаря нему, а точнее благодаря неординарности его театральных постановок, театр стал для меня любимым местом своего время препровождения. Ну, и, разумеется, тот факт, что один из самых гениальных режиссеров жил и учился в моем родном городе – Пензе, не может не привлекать к нему еще больший интерес. В одном я уверенна точно – гениями не рождаются, ими действительно становятся! Нет, не каждый, как вы уже успели подумать! Разумеется, для того, чтобы воспитать в себе гения требуется определенная доля таланта, наверняка не малая! Ну, и усердия, конечно же! Но уже сама мысль о том, что гениальность можно развить направляет наши размышления все в новые и новые русла! Что же помогло Мейерхольду в его нелегком творческом пути? И как же на самом деле развивался этот самый путь становления от пензенского мальчишки до гения? Да и как вообще, довольно заурядная, по мнению многих, обстановка такого города как Пенза позволила развить этот талант? Помогал ли кто-нибудь Всеволоду Эмильевичу в его творческих начинаниях или же это была дорога творчества, по которой ему пришлось, за редкими исключениями, двигаться в одиночестве? Думаю, что эти и еще многие другие вопросы и, по сей день, не дают покоя настоящим ценителям искусства и творчества этого удивительного человека! Ведь, театральный авангард можно не любить, но нельзя не признавать гениальности его создателя!

II. Город Мейерхольда – и мой город. 
     
Что может быть хуже поздней осени? Когда листва уже почти полностью слетела с деревьев, и теперь они угрюмо стоят вдоль дорог. Ведь, как известно, город, даже не самый большой, едва ли может похвастаться большим количеством живых насаждений…

[image: image2.jpg]


     
Итак, Пенза. Поздняя осень.… Вся природа будто предчувствуя скорую зиму, постепенно увядает у нас на глазах. Недавнее, светлое небо, сейчас, практически полностью обволакивают темные тучи, дует неприятный, знойный ветер. Случайные прохожие, стараясь как можно быстрее сбежать от слякоти и суеты засыпающего города, торопятся вернуться в свои дома. И как ни странно я не сильно отличаюсь от них! Спеша домой, чтобы скорее покинуть эту обстановку вечного сна и увядания, я не замечаю ничего вокруг. Но все же, по дороге домой кое-что заставляет меня остановиться, забыть все то, что еще недавно так заботило и тревожило меня. Я стою напротив музея имени Всеволода Эмильевича Мейерхольда, гениального режиссера и родоначальника авангардизма в театре. Разумеется, нет ни одного образованного человека в России, который ничего не слышал об этом удивительном человеке! Невольно вспоминается стихотворение Александра Гладкого: 
Я знал его слухом и зрением.

Ладонью тепло его знал.

Я помню миров сотворение, 

Вместившееся в зал.

Просторный, как жизнь, просцениум.

Софитов таинственный свет.

Здесь жерла на Марс нацелены

И миру спасения нет.

Здесь, сдавленный духотищею,

Вонищею шуб и риз, 
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Порфиру на рясу нищего

Монаха менял Борис.

Менял, как меняют рукопись

На сцены прекрасный звон

На улице Горького в Бруклине

И в «Глобусах» всех времен…

В зубах с папиросой стаивал,

Рукой отбивая ритм…

Не он, а его ставили,

Как ставят векам на вид.

В зубах с папиросой потухшею, 

Забытой, как мы себя

В том зале забыли, слушая

Стон хора и стук гвоздя…

Предсмертное пострижение, 
С Дантесом дуэль иль суд, -

Простите за выражение,-

Хрена ли, как это зовут?

В какие бетонные бункеры

Ушел, откурив, навек,

Как самый тот камер-юнкер, 

Упавший на алый снег…

Но разве это не чудно,

К бессмертию через смерть?

Стать гением вовсе не трудно, 

Достаточно быть и сметь.

Стоя напротив дома, в котором когда-то он рос и учился, начинаешь невольно терять счет времени! Оно как будто бы и не имеет значения в этом мире! И уже не замечаешь ничего: ни плохой погоды, недавно так вгонявшей тебя в скуку и какую-то непонятную тоску, ни серой обстановки самого города, не торопящихся куда-то людей. Все пространство мыслей в этот момент направленно именно на воспоминания о человеке, о гении, жизнь которого еще совсем недавно кипела в стенах этого дома…. 

III. С чего все начиналось.
     
Каменное здание Пензенского театра отапливали голландскими печами, и к концу спектаклей в нем бывало непереносимо душно. Коптели и мигали керосиновые лампы. В антрактах оркестр играл вальсы и марши. На галерее гимназисты прятались от надзирателей. Венки, букеты, подношения по подписным листам. Волнения и споры из-за бенефисов особенно популярной актрисе было подано более двухсот букетов. В этой наэлектризованной восторженным энтузиазмом атмосфере, где актрисы и актеры казались особыми существами, стоявшими выше обыкновенных людей, сверхъестественными посланцами муз в мире обыденности и прозы, мальчик Мейерхольд впервые встретился с искусством, которому он отдал всю свою жизнь и которое изменил, как никто другой.

     
Все русские города издавна делились на  «театральные» и «нетеатральные», то есть на города, где актеры были сыты и где они жили впроголодь. По туманной, но безошибочной классификации антрепренеров, старый губернский город Пенза, в котором некогда дотла проигрался Иван Александрович Хлестаков, из чего проистекали прочие достопамятные происшествия, всегда считался городом «театральным», и актеры ехали в него охотно. 

     
Вероятно, маленький Мейерхольд слышал дома разговоры о театре еще до того, как впервые попал в театральный зал, где его родители ежегодно абонировали ложу. 

[image: image4.jpg]


Пензенские театралы охотно приглашали на обеды и ужины любимых актеров, особенно приезжих гастролеров. Мейерхольд всю жизнь сохранял старомодную фотографию В.П. Долматова с автографом, подаренную его отцу. 

Родители его не были пензенскими уроженцами и обосновались здесь случайно, но он сам всегда чувствовал себя коренным пензяком, тянулся к землякам, и не было лучшего способа заинтересовать его новым человеком, чем намекнуть, что он имеет какое-то отношение к Пензе. 
Одну из подобных сценок я считаю очень занимательной. Телефонный звонок. Подходит кто-то из домашних.

- Всеволод Эмильевич, вас…

- Скажите, что я занят.

- Очень просят подойти. Важнейшее дело!

- Скажите, что я занят еще более важным.

- Всеволод Эмильевич, очень просят…

- Я сказал, не пойду! Я болен. Я меряю температуру. Мне ставят клизму, наконец!

- Всеволод Эмильевич, это от Керженцева…

- Хотя бы от Иисуса Христа! Ну как вы не понимаете: я занят!

- Всеволод Эмильевич, он из Пензы…

Пауза и громовое:

- А что же вы мне сразу не сказали? Иду, иду!..

Всеволод Эмильевич Мейерхольд родился 10 февраля 1847 года. В его жилах текла смешенная кровь: отец был выходцем из Германии, наполовину французом, мать – рижская немка. При рождении, по лютеранскому обычаю, он получил три имени: Карл Теодор Казимир, и только когда ему исполнился двадцать один год, и он крестился по православным обычаям, (это было вопросом не веры, а юридических прав), взял себе имя Всеволод, в честь одного из любимейших писателей своего поколения, Всеволода Гаршина. Таким образом, он оказался одним из немногих людей, которые сами выбрали себе имя. Это можно счесть как бы предзнаменованием судьбы: все в жизни он всегда выбирал сам, существование по инерции было противопоказано его характеру.


Длинными, зимними вечерами юный Мейерхольд вместе с братьями играл в домашний театр. Когда мать, Альвина Даниловна, стала брать детей в свою ложу на спектакли настоящего театра, дома после разыгрывались импровизационные фантазии на темы виденного. И авторство, и режиссура, и исполнение сливались воедино. В дверях смежных комнат вешалась материнская шаль, изображавшая занавес: с одной стороны подразумевалась сцена, с другой – зрительный зал.

Тогдашняя, провинциальная жизнь была широкой, привольной, щедрой. И мальчики на всю жизнь запомнили рыбную ловлю на Суре;  большое пчеловодство, руководимое гимназическим учителем греческого языка; жирный чернозем, хлеб на полях, яблоневые сады, караульщика – николаевского солдата Михеича с рассказами о разбойниках; болтовню со швеями, приходящими в дом шить приданое сестрам, их песни о роковых страстях и жалостной женской доле; тайные посещения и переодевание в их платье (чтобы не узнали и не сказали родителям) и многое другое…

Провинциальное воспитание юного Мейерхольда обогатило его память картинами и образами еще одной, постепенно исчезающей стороны старого российского быта. Каждый год на Базарной площади во время традиционной ярмарки разбивал свои палатки и цветные дощатые домики пестрый городок каруселей, лотерей, странствующего зверинца и цирка. Стоит только выйти из ворот – и сразу очутишься в шумной толпе ярмарочных зевак: солдат, мужиков, ремесленников, мастеровых, краснощеких мещанок с окраинных улиц, дворовых мальчишек, нищих. Никакие домашние запреты не помогали, и братья часами плутали в этом крикливом и веселом лабиринте. Мейерхольд навсегда запомнил балаганных зазывальщиков, выскакивающих на балконы с барабанами, бубнами и медными тарелками; шутов с площадными остротами; больших, с человеческий рост, марионеток, разыгрывавших старинную трогательную историю любви и смерти; китайцев, жонглировавших ножами; шарманщиков с попугаями, вытаскивающими «счастье»; немого калмыка с ручной змеей в мешке…

К началу 1890 года общекультурный уровень русской провинции в слоях соприкасавшихся с интеллигенцией был достаточно высок. Конечно, как у Симбирска, и у Самары, и у Казани, и у Нижнего Новгорода, у Пензы было свое собственное социально-общественное лицо, свой особенный, присущей именно данному городу быт. Но везде была смелая, жадная к знаниям, ищущая «правды» молодежь. Повсюду «народники» дискутировали с «марксистами», повсюду увлекались «толстовством», спорили о «Крейцеровой сонате» и осуждали «философию малых дел». Во всяком случае, прожив до двадцати одного года почти безвыездно в провинции, молодой Мейерхольд, оказавшись в Москве, и в столичной университетской среде и среди учащихся Филармонии отнюдь не производил впечатление наивного и отсталого провинциала. 

Первый театральный опыт Мейерхольда, как актера и помощника режиссера произошел в феврале 1892 года. На улице Московской в доме Медведевой прошла премьера любительского спектакля «Горе от ума». Спектакль прошел с большим успехом. В «Пензенских губернских ведомостях» появилась рецензия, в которой отмечалось удачное распределение ролей и прекрасный ансамбль молодых  актеров. Но Мейерхольд еще не мечтает о профессиональной сцене. Его мечта – это независимость, книги, товарищеские кружки и театр, театр, театр…

Огромное впечатление произвели на него гастроли в Пензе молодого актера Россова. Он играл в «Гамлете», «Отелло» и «Дон Карлосе», и семнадцатилетний гимназист не пропустил ни одного спектакля. Именно с этого времени началось увлечение Мейерхольда пьесой Шекспира «Гамлет», «лучшей пьесой в мире, в которой есть все», как он говорил, и мечту о постановке которой пронес через всю жизнь.

В эти же годы Мейерхольд видел на сцене пензенского театра и знаменитого Андреева-Бурлака, и прославленного Киселевского, и сочного комика Жуковского и превосходного исполнителя роли Осипа в «Ревизоре» Виноградского, и популярного провинциального Ленского, который с виртуозным разнообразием исполнял и Арбенина в «Маскараде», и Адоша в водевиле с пением «Женское любопытство». Вероятно, не случайно перечень самых ярких театральных впечатлений юноши Мейерхольда почти совпадают со списком его зрелых режиссерских работ. Из той туманной дали  80-х и 90-х годов, из наивного провинциального театра тянулись ниточки к будущим замыслам. Праздничность, музыкальность, подчеркнутая зрелищность спектаклей Мейерхольда зрелой поры его режиссуры, быть может, ведет начало от первого восприятия им театра: провинциально-наивного, но не будничного, яркого, романтичного.
IV. Москва – судьбоносные встречи.

В августе 1895 года Мейерхольд покидает родную Пензу и приезжает в Москву. Первым делом он бросается в кассу Малого театра и берет билет на «Последнюю жертву» с участием Ермоловой. Через три дня он снова в Малом театре на «Горе от ума». Он еще не думает о режиссуре, но непроизвольно формирует свои впечатления как схему режиссерского замысла. Анализируя увиденное , он уже мыслит как режиссер.

В январе 1896 года Мейерхольд впервые попадает в Охотничий клуб, где раз в неделю играет труппа любителей, возглавляемая уже известным любителем-актером и режиссером К.С.Станиславским. Это была первая встреча – пока еще через линию рампы – с человеком, оказавшим на него самое большое влияние в жизни: с будущим учителем, другом, антагонистом, антиподом, соратником, товарищем…
Впереди еще годы обучения на драматическом отделении Филармонии у самого В.И. Немировича-Данченко, совместная работа с выдающимися режиссерами современности Станиславским и Немировичем-Данченко в стенах Художественного театра и полный разрыв с прошлым в 1902 году с целью дальнейших поисков своего современного театра. Вплоть до событий ноября 1917 года, Мейерхольд находится в состоянии поиска, экспериментирует в создании новых, более выразительных форм сценического искусства. 

Принимать или не принимать революцию 1917 года для Мейерхольда, как и для поэта Владимира Маяковского, двух будущих жертв этой революции, такого вопроса не было. Оба двинулись навстречу манящей новизне. Вчерашнее эстетическое бунтарство получало новую перспективу. Мейерхольд вел «красногвардейские атаки» на старое искусство, провозглашал гражданскую войну в театре, затевал с разной долей успеха образцово-показательные представления на сцене обычного театра и на вольном воздухе. Он сжигал, чему поклонялся, поклонялся тому, что сжигал. Как всегда размашисто. Как во всем, безоглядно. Тогда таким запалом открывателя и ниспровергателя в театре обладал он один. А в поэзии – Маяковский. Старье сдавалось на слом, чтоб утверждать новое.

Не случайно возник замысел постановки на сцене Театра музыкальной драмы «Мистерии- буфф» по произведению Владимира Маяковского. Утверждая революцию в жизни и театре, Мейерхольд и Маяковский сводили счеты с прошлым, в том числе и со своим собственным прошлым, напрочь перечеркивали его. Спектакль имел для них обоих поворотное значение. Об этом прямо говорилось в прологе:

Там,


в гардеробах театров

блестки оперных этуалей

да плащ мефистофельский-

все, что есть там!

Старый портной не для наших старался талий.

Что ж,

неуклюжая пусть одежа –

да наша.

Нам место!

Сегодня

над пылью театров

наш загорится девиз:

«Все заново!»

Стой и дивись!


Занавес!

Пролог «Мистерии-буфф» звучал как прокламация возводимого театра. Переворот в жизни неизбежно влечет за собой переворот в искусстве,- провозгласить это было необходимо художникам обновляющего мира.

В космических масштабах зрелища, охватившего Землю и Небо, Ад и Рай, отзывался пафос перемен. К грядущей новизне и было обращено «героическое, эпическое и сатирическое изображение нашей эпохи»,- как определял поэт жанровые приметы своей пьесы. Воспевались правда и красота нового мира нечистых, славился человек труда. На позор и потеху выставлялся мир угнетателей -  чистых, с его демагогией, с его ханжеством и т.п.
Низкое стало высоким, высокое – низким и в плане эстетических оценок. Сместилось прежде принятое распределение ролей. Осмеянные у вчерашнего племени персонажи площадных буффонад взбирались на высоты мистерии, - а чтоб утвердить свое, завтрашнее, ниспровергали всяких там Львов Толстых и Жан-Жаков Руссо. Былая святость ныне осквернялась кощунством; а то, что считалось кощунственным вчера, поэтизировалось сегодня. Навстречу новым героям шли новые понятия о прекрасном, как те вещи, которые в финальной сцене, освобожденные, «вылезали из витрин» и, под предводительством  хлеба и соли, сами охотно отдавали себя победившим людям труда. Такова была система образов пьесы.
Не замазывая угловатых неровностей пьесы, а, заостряя вызывающе дерзкое в ней, постановщик придал ей черты плакатного политического обозрения, уличной эстрады, с выбегами персонажей на подмостки из зала, с игрой актеров в публике. Вот когда Мейерхольду сослужили службу его прежние эксперименты в сфере старинной итальянской комедии масок, его увлечение балаганом. Именно с «Мистерии-буфф» начался путь Мейерхольда от условного театра к театру эпической трагедии.
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Немного позже, в 1920 году, по инициативе Мейерхольда был создан Театр РСФСР-1. В репертуар театра, наряду с «Мистерией-буфф» Маяковского, входили: «Зори» Верхарна, «Гамлет» Шекспира, «Екатерина Великая» Бернарда Шоу.  Мейерхольд думал о «Зорях» работая еще в театре Веры Комиссаржевской. Но воплотить свои планы в жизнь смог лишь в 1921 году. Передать а «Зорях» героику революции – такова была первая задача. Но имелась и другая далеко идущая мысль. Мейерхольд строил типовой спектакль-митинг, созвучный эпохе «военного коммунизма». К тому же это была попытка изгнать из театра литературу, переделывая пьесу и приспосабливая текст к текущему дню. Спектакль вызвал бурю негодования одних критиков и полное одобрение других.  Луначарский дал итоговую оценку спектакля, его исторической роли в театральном процессе. Он писал в 1922 году, что «Зори», хотя и «были неудачно переделаны, все же явились настоящей зарей революционного театра». Для Мейерхольда «Зори», вместе с «Мистерией-буфф», обозначали поворот на его пути искателя. От системы условного театра свершился шаг к театру революционной публицистики.   Основы творчества Мейерхольда, в то время можно было свести к следующим пяти принципам:
1. Режиссер идет в авангарде строителей революционного искусства, служит политическим задачам дня и отвергает аполитичную концепцию «искусство для искусства».

2. Дает агитационные зрелища, спектакли-митинги, вовлекает в действие зрителей, устанавливает единство сцены и зала и для этого переделывает пьесы в сценарии спектаклей, разрушает сцену-коробку и рампу, опрокидывает условную «четвертую стену» бытового театра с ее «замочной скважиной», заменяет психологический анализ - анализом социальным.

3. Упрощает и схематизирует вещественное оформление спектакля – в противовес эстетике ренессансной сцены. Добивается воздействия на зал с помощью средств выразительности, отменяя изобразительность.
4. Воспитывает актера-агитатора, который открыто играет свое отношение к образу и ситуациям, прямо обращается к залу, не прячась за грим и костюм персонажа, свободно владеет телом и заменяет психологизм динамикой действия.

5. Образы спектакля – социальные маски отражают единство целей политики и игровых средств народного площадного театра (русский ярмарочный балаган, итальянская комедия масок, виды восточного театра).
 Природа театра не позволяла Мейерхольду оставаться иллюстратором текста, сюжета, характеров драмы. У него – свои права и обязанности, свои задачи и способы воздействия, своя логика и свой язык. Спектакль несет собственное содержание, передавая его в действии.
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В апреле 1922 года Мейерхольд ставит спектакль «Великодушный рогоносец» по пьесе бельгийского писателя Фернана Кроммелинка. Позже Мейерхольд назвал эту работу опытом внесценной постановки. Литературное произведение бельгийского писателя представляло собой ни что иное, как обыкновенный фарс – пикантную историю про мельника и поэта Брюно, безумно страдающего от беспричинной ревности к жене. У Мейерхольда пьеса утратила и скабрезность, и неврастеничность. Щекотливые ситуации пьесы нейтрализовала пародийная утрировка, игра вне текста; фарс превращался в трагифарс, оборачивался драмой преувеличенных чувств. Актеры говорили белым голосом, выражая эмоцию лишь модуляциями его; столь же элементарными и физиологически прозрачными были жесты и движения. Зритель получал конденсированный и очищенный образ эмоции и мысли, до странности убедительный. Благодаря найденному тону, Мейерхольд превратил пошлый психологический фарс (каким пьеса угадывается в литературном разрезе) в истинную трагедию. Под оболочкой буффонады выступают, в ритмическом нарастании, образы, ужасающие обнаженной правдивостью. В спектакле Мейерхольда торжествовал молодой актер Игорь Ильинский, который ставил рекорды в головокружительных переходах от безумств – к лирике, от буффонады – к трагедии. Критики приветствовали молодой оптимизм и духовное здоровье зрелища. Единомышленники видели в успехе премьеры победную демонстрацию нового, революционного театра. Именно театра как самостоятельного искусства. Мелкость драматургической основы, крайности преодоления в счет не шли. С «Великодушного рогоносца» началась эпоха конструктивизма в театре. Мейерхольд стал родоначальником театрального конструктивизма.

Впрочем, каждый новый спектакль Мейерхольда мог, по сути дела, вооружить творческой программой целый театр, даже целое театральное направление. «Этот неутомимый человек, - писал Луначарский, - буквально для каждого спектакля дает какие-то новые принципы, открывает разного калибра театральные Америки». Но, перешагнув через сделанное, мастер устремлялся дальше.

В том же 1922 году Мейерхольдом в театре Гиттиса была поставлена пьеса Сухово-Кобылина «Смерть Тарелкина». Режиссером-лаборантом при Мейерхольде состоял Сергей Эйзенштейн. Ставя «Смерть Тарелкина» в театре Гиттиса, Мейерхольд и Эйзенштейн доводили до предела поиски в сфере действия и воздействия, биомеханики и конструктивизма. Режиссер Василий Сахновский в своей статье писал о спектакле так: «На зрителя на протяжении всей пьесы смотрели грустные, из темной глубины глядящие, глаза Мейерхольда. Печальная картина русской действительности судорожно дергалась в конвульсиях балаганно-цирковой формы». В оболочке развеселого площадного балагана представала страшная жизнь. Актеры-эксцентрики выходили из темной и пустой глубины сцены в игровую зону: ее освещали с боков встречные прожектора. Желто-серые холщевые костюмы напоминали у кого полицейскую, у кого арестантскую или больничную униформу, «одежды приговоренных», как выразился Сахновский. Встречаясь, персонажи недоверчиво оглядывали один другого, - так реализовался в сценическом действии мотив их двойственности, заданный пьесой. «Тот ли это человек, за кого он себя выдает?» - как бы переспрашивал себя каждый. Пугливая подозрительность насыщала спектакль. В первом акте могильщики вносили гроб. Под нажимом руки разъезжался и складывался стол. Стулья вертелись, пружинили; заложенные в щель пистоны стреляли. По окончании акта в публику стреляли со сцены из револьвера под выкрик:

- Ан-трр-акт!

Прожектора на сцене гасли…

Через много лет невозмутимая винтовочная пальба по зрителям в спектакле Юрия Любимова «Десять дней, которые потрясли весь мир» подтвердила преданность молодого Театра на Таганке острым играм революционного театра 1920 годов.

После премьеры критики резко разошлись во мнениях. Новизна события была очевидна, но его сущность, оставалась многим пока неясна.

Успех, вызывающий споры, и нужен был Мейерхольду. Новый спектакль стал веским аргументом в борьбе за право на театр, на собственные пути работы.

В 1924 году был создан Театр им. Вс. Мейерхольда (ТИМ), а в августе 1926 года ТИМ вошел в систему государственных театров и далее именовался ГосТИМ. Здесь Мейерхольд строил театр политического спектакля. Задачам актуального содержания он подчинял и пьесы классического наследия. Принципы вольной мастерской стали регулярной практикой сцены. Театр – храм, сцена – алтарь – все подобные сравнения опровергались. Таинства выставлялись напоказ. Занавес, кулисы, декорации, содранные, были брошены прочь, рампа стерта с лица подмостков. Мосты, площадки, лестницы, фермы, тросы на фоне кирпичной стены выдавали близость к фабричному цеху, к станочному производству. Свет прожекторов выделял фактуру вещи: добротность дерева, прочность металла, устойчивость, неподдельность, объем. В промежутках действия, на глазах у зрителей, рабочие сцены в комбинезонах меняли станки, каркасы и вещи – не спеша, без всякой суеты, в налаженном темпе.

Одежда действующих предназначалась для работы и спорта. Актерское вдохновение, озарение и переживания изгонялись. Труд трагикомедианта не предполагал гениальности. Ничего сверх обычного. Мысль, техника дела, тренаж, точный расчет, целесообразность – как во всякой чего-нибудь стоящей работе.

Эти качества формировали эстетику ТИМа, понятие о прекрасном. Красота естественна, не терпит украшательств и грима. Она лаконична и утилитарна. Она легко сочетает в себе крайнюю условность обобщений с предметной натуральностью детали, вытащенной из гущи текущего быта. 
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 Одновременно с постановками агитспектаклей, Мейерхольд обращается к комедии Островского «Лес». Он испытывает свою, постоянно обновляющуюся художественную систему на разной драматургии. Аппелируя к подлинно театральным эпохам добуржуазного прошлого, Мейерхольд, как он считал, возвращал Островского к временам Шекспира и великих испанцев, освобождая буржуазный реализм Островского от его буржуазности. «Лес» рассматривался как сценарий народной игры, в приемах и целях игры выражалась позиция масс. Действие открывал своеобразный парад участников – отсутствующих у Островского и невозможный для него крестный ход во главе с отцом Евгением. Среди лиц, введенных режиссурой в окружение Гурмыжской, были дворовая челядь, француз-парикмахер, турок в красной феске, полюбившийся Мейерхольду со времен Петроградской «Мистерии-буфф». Перестановки в «Лесе» совершались на виду у зрителей, как в цирке. Оформление отвечало главному критерию конструктивизма: оно целиком включалось в действие и включало его в себя. Легкая деревянная конструкция, спускающаяся витком широкой спирали сверху вниз обозначала образ дороги. Именно там происходит встреча Счастливцева с Несчастливцевым и завязывается диалог трагика и комика.
Разделяя персонажей на положительных и отрицательных, Мейерхольд больше всего упрощал пьесу. Такова была цель агитспектакля. Здесь не имело смысла вдаваться в противоречивый характер Гурмыжской: помещице было отказано в праве на сложность. А подневольная участь горемык порождала протест и бунт. Смысловые интонации реплик менялись. Жалоба звучала как вызов, надежда – как осуществление. Положенный на действие, диалог разрастался в конфликт.
Полоса нэпа несла ГосТИМу новые находки на территории переосмысления классики. Среди постановок классики 1920 годов у Мейерхольда самой мощной и цельной работой стал «Ревизор». Режиссер и здесь отважился на роль драматурга-соавтора, чтобы проникнуть в спрятанные глубины. Вносились отдельные реплики из других произведений Гоголя, возникло несколько новых лиц, преимущественно бессловесных. «Ревизор» предстал как венец петербургского цикла Гоголя и как разведка «Мертвых душ» - в контексте всего творчества писателя. Планы смещались: сквозь облик уездного захолустья проступали контуры губернского города, а там – и самой столицы. Масштабы изображаемых характеров тоже укрупнялись – до всероссийских и всечеловеческих.
Хлестаков – Эраст Гарин, напоминал одного из персонажей Гофмана, способный сменить обличье и вдруг исчезнуть. Тема превращений Хлестакова, важная для спектакля, была задана сразу. В дальнейшем герой представал вездесущим и многоликим: то расчетливым, холодным авантюристом, то увлеченным мистификатором, то радостным созерцателем собственных осуществленных фантазий. Образ развертывался как сценическая метафора и как многоликий характер. Поступаясь единством фабулы, сквозным действием роли, Гарин и Мейерхольд демонстрировали разные ипостаси Хлестакова, разные масштабы хлестаковщины – от волостного писаря до царя, говоря словами Герцена, и чем дальше – тем ближе к высшей степени сравнения.

При первом выходе Хлестакова, в петлице его фрака висел на бечевке бублик. Сосредоточенно и изящно дойдя до края авансцены, повернувшись в профиль, постояв, Хлестаков, наконец, замечал Осипа и широким жестом даровал ему бублик, как орден, как цветок. Лаконичная деталь говорила о многом – о голоде, терзавшем Хлестакова, его слугу и его молчаливого спутника, о позерстве, но и своего рода великодушии барина, о легкости в мыслях, надоумивших его так кокетливо, бантиком, подвязать бублик. Это свойство выдумщика-мистификатора напоминало о себе с приходом городничего. Хлестаков проворно бросался в постель, под одеяло, с подвязанной щекой, но в цилиндре. Ничуть не теряясь, он нервически повышал тон, а при неосторожных словах городничего об унтер-офицерской вдове, которая сама себя высекла, выставлял из-под одеяла трость, готовый к защите. Умиравший от страха городничий не мог отвести глаз от трости и уже видел, как она гуляет по его спине. А когда поднимал глаза, Хлестаков расхаживал по номеру в мундире своего спутника-офицера. Вскидывал подбородок, чеканил шаг, речь звучала отрывисто, как команда. Облачался в шинель, надевал кивер. Метаморфоза отдавала нечистой силой, городничий в полуобмороке крестился. В эту минуту срабатывала и другая режиссерская деталь: с грохотом срывалась с петель дверь, из-за которой Бобчинский – Стефан Козиков подслушивал беседовавших, и незадачливый помещик, описав параболу, летел в люк, куда недавно бросили поленья. Трюк, близкий «Смерти Тарелкина», помогал нагнетать мотивировки невероятного. Хлестаков даже не поворачивался в сторону катастрофы, и бровью не поводил, - он был выше подобной безделицы. Это добивало городничего: страх, у которого глаза велики, еще больше преувеличивал увиденную чертовщину. Неправдоподобие, как бы порождалось мерой испуга. В итоге Хлестаков становился полным хозяином положения. Метафоричная образность сближала поступки персонажа с его, так сказать, мечтой. 
Необычно был представлен будуар городничихи: столики, кушетка, пуфы, шкаф-гардероб в глубине такой необъятный, что внутри него свободно можно было ходить, выбирая платья. Вальяжная Анна Андреевна – Зинаида Райх вилась перед зеркалом, меняя наряды, зазывно оголяла то правое плечико, то левое, вся в предвкушении встреч с петербургским гостем. Пошло-романтические мечты разворачивались в причудливых снах наяву. С уходом Добчинского – Николая Мологина, который тайком подглядывал за ее бессчетными переодеваниями, гремели пистолетные выстрелы, и из шкафа, из-под кушетки, откуда ни возьмись, вылетали бравые душки офицеры в щегольских мундирах, исполняли серенаду в честь городничихи, аккомпанируя себе на воображаемых гитарах. Кто-то приставлял пистолет к виску и стрелялся от безнадежной любви, падал к ногам городничихи. В тот же миг из тумбочки выскакивал безусый офицер – Валентин Плучек с букетом в руке, на коленях протягивал букет даме сердца… Чувственные фантазии провинциалки в летах получили образную наглядность. «Очень правильная сцена городничихи с военными, которые выползают из шкафов», - говорил Маяковский на диспуте об этом спектакле. Ему пришлась по душе «реализация метафоры, реализация маленького намека на плотоядную сущность этой дамы у Гоголя, - он реализован в блестящий театральный эффект». Отголоском метафоры проходил сквозь спектакль  неразлучный спутник городничихи – капитан с калмыцким лицом, такой же красноречивый в своей немой пластике, как заезжий офицер при Хлестакове.
Городничиха Анна Андреевна вырастала во второе после Хлестакова лицо спектакля.
Цепочкой реализованных метафор проходила сцена вранья, за ней – мечты городничего и его жены о предстоящих столичных утехах. Полуявью-полусном Хлестакова были и общие планы действия – такие, как сцена взяток. Распахивались все одиннадцать дверей полукружья, оттуда высовывались чиновники, прятались, перебегая по дирижерской указке Земляники, - и опять выставляли носы и руки. В воспаленном восприятии Хлестакова обстоятельства сдвигались, временная протяженность действия оборачивалась пространственной, при этом лица стирались… Герой только переходил от двери к двери и, отрывисто повторяя одни и те же слова, механическим жестом брал одно и то же из одинаково протянутых рук.
Александр Гладков в своих воспоминаниях писал о премьере «Ревизора» так: «Успех был, но с привкусом скандала. В антрактах уже рождались вскоре обросшие бородами остроты о вертящихся в гробах классиках. Но помню и напряженно-внимательное лицо Луначарского, потрясенные глаза Андрея Белого, молчаливого Михаила Чехова в коридоре, от которого словно отскакивали колкие замечания и критические ухмылки… В спектакле явно не было чувства меры, но, странно, это казалось не недостатком его, а качеством, родовым свойством».
Выдающийся актер эпохи, лучший Хлестаков МХАТа – Михаил Чехов принял многозначный замысел Мейерхольда. Он признавался: «От Мейерхольда мы ждали «Ревизора», но он показал нам другое: он показал нам тот мир, полнота содержания которого обняла собой область такого масштаба, где «Ревизор» - только частица, отдельный звук целой мелодии. И мы испугались. Мы, художники, поняли, что Мейерхольд публично разоблачает наше бессилие в работе с осколками. Мы поняли, что форма мейерхольдовского спектакля заново складывается почти сама собой, подчиняясь мощному содержанию, в которое проник Мейерхольд, и не поддается рассудочному учету, не вызывает желания перехитрить эту форму остроумием рассудка».
У спектакля оказалось много сторонников и не меньше противников. И тогда, и позднее Мейерхольду ставили в вину, будто он убил в «Ревизоре» смех. Но какой смех? Отказ от водевильных шалостей, с давней поры прилипших к комедии на сцене, позволял возродить смех Гоголя в его подлинности, смех сквозь невидимые миру слезы, смех обличающий и карающий.

Мейерхольд шел дальше. Он добывал новые качества реализма, «перешагнув через сделанное», как  писал о себе Маяковский. «Ревизор» показал, что, кроме революционной тематики и художественных средств, может быть революционность творческого метода, театральной культуры вообще.

Опыты в сфере изобретательства продолжились при постановке комедии «Горе уму» в 1928 году. Название спектакля было взято из первоначальной редакции пьесы. Мейерхольд нашел в нем ключ, дающий жанровый поворот к трагедии. 
Итак, 12 марта 1928 года ГосТИМ показал премьеру «Горе уму».

Чацкого играл Гарин.

Премьера ожидалась с нетерпением. После «Доходного места» и «Леса» Островского и гоголевского «Ревизора» - еще один шедевр классической русской драматургии на сцене театра, возглавляемого Всеволодом Мейерхольдом.
Как и прежде, мнения критиков разделились. Наибольшие возражения встретили четыре элемента нового спектакля: разделение текста четырехактной комедии на семнадцать эпизодов; введение в канонический текст, вставок из первоначальных редакций пьесы; активная и небывало значительная роль в нем музыки; и, конечно, распределение ролей, то есть главным образом то, что роль Чацкого была поручена Гарину.

Тем не менее, величайшей из находок Мейерхольда, позволившей невиданно углубить внутренний мир Чацкого, было именно обилие музыки. Замечательные фортепианные произведения Баха, Бетховена, Фильда, Моцарта раскрывали лирическую трехмерность душевного мира этого юноши, так произносившего знакомый текст, как будто никто не знал его наизусть еще в школе, а он только что здесь родился. Музыка нигде не иллюстрировала переживаний Чацкого: она вела свою партию, и эта партия была его душа, его внутренний мир, бесконечно богатый и глубокий.
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Находка эта была тем более оправдана, что она подкреплялась  втобиографичностью этой черты Чацкого. Критики смеялись над тем, что он, едва приехав и еще потирая озябшие руки, сразу подходит к фортепиано и потом присаживается к нему и играет при каждом удобном случае. Но вот что пишет мемуарист о самом Грибоедове: «Он жил музыкой. Заброшенный в Грузию, он вздыхал о фортепиано: заехав по дороге в один дом, он бросается к клавишам и играет в течение девяти часов». Почему же постановщик не мог придать эту удивительную черту автора комедии его герою, так на него похожему? Странно, что никто до Мейерхольда об этом не догадался.

Многое, очень многое в Гарине-Чацком ассоциируется не только с Грибоедовым, но и самим Мейерхольдом. Самые чуткие зрители это отлично понимали. Одна из рецензий на спектакль называлась «Одинокий». Ее написал писатель Сергей Мстиславский. Да, Чацкий в спектакле показан одиноким. Но одиноким были и Грибоедов, и Кюхельбекер, и Чаадаев. Тема одиночества – это и личная тема молодого актера Мейерхольда (Треплев, Тузенбах, Иоганнес в «Одиноких» Гауптмана). Известно, что, когда писалось «Горе от ума», Грибоедов жил вместе с Кюхельбекером и читал ему все сочиненное, сцену за сценой. В 1833 году, находясь в сибирской ссылке, Кюхельбекер прочитал некоторую критику на произведение Грибоедова и записал в своем дневнике: «В «Горе от ума» точно вся завязка состоит в противоположности Чацкого прочим лицам… Дан Чацкий, даны прочие характеры, они сведены вместе, и показано, какова непременно должна быть встреча этих антиподов, - и только. Это очень просто, но в сей-то именно простоте – новость, смелость, величие того поэтического соображения, которого не поняли ни противники Грибоедова, ни его неловкие защитники». Чацкий противостоит прочим. Противостоит один. Таков комментарий близкого друга автора комедии. «Дневник» Кюхельбекера был впервые издан через год после премьеры мейерхольдовского спектакля, и ни Мейерхольд, ни Гарин тогда не были с ним знакомы. Но ведь сам Мейерхольд однажды сказал: «В искусстве важнее догадываться, чем знать».
Спектакль начинался строгими, медленными звуками фуги Баха. Темнота. Неожиданно фуга сменяется легкомысленной французской песенкой. Вспыхивает свет, и мы видим ночной московский кабачок. Поет шансонетка. Захмелевший гусар старается поймать и поцеловать ее ножку. В такт песенке качается пьяный Репетилов. Его цилиндр съехал набок, в руке бокал. В уголке вдвоем Софья и Молчалин. Эта режиссерская фантазия реализует и известную пушкинскую характеристику Софьи, и то, что говорит о дочери Фамусов. Собственно, пьеса еще не началась: это только род пролога. Как мы видим, отношения Софьи и Молчалина характеризуются как зашедшие дальше, чем это играется обычно, что усиливает весь дальнейший конфликт.

Зимнее утро. Барский дом еще спит. В аванзале дремлет на диване служанка Лиза. К ней прикорнул растрепанный буфетчик Петрушка. Лиза просыпается и стучит в дверь Софьиной комнаты. Ответа нет. Она заводит часы, и на бой часов, такой громкий в утренней тишине, появляется Фамусов. Он крадется к Лизе, пристает к ней, грубовато, по-хозяйски. Голос дворецкого, и Фамусов скрывается. Крадучись, возвращаются в дом Софья и Молчалин.

В танцклассе Софья занимается танцами и манерами. Француженка учит ее обращению с шалью. Тут же старичок аккомпаниатор и Лиза, разбирающая какие-то цветные тряпки. Между па танцев у Софьи и Лизы происходит разговор о женихе, возникает воспоминание о Чацком, и после доклада дворецкого за стеной слышится взволнованный голос самого Чацкого.

Следующий эпизод – «Портретная». В ней две встречи Чацкого с Софьей и со старым другом – фортепиано.
Так, с эпическим, романным разбегом начинался спектакль. Каждый следующий эпизод происходил в новой комнате просторного барского дома. Режиссер щедр на выдумку: он ведет нас в тир, где Софья, объясняясь с Чацким, показывает меткость глаза, и в бильярдную, где продолжаются споры Фамусова с Чацким. Приезд Скалозуба и падение с лошади Молчалина. Софья чуть-чуть себя не выдает. Из этих сцен особенно интересно был решен режиссерский эпизод девятый – «В дверях», где, облокотившись на две колонны, рядом, почти без движений, вели словесную дуэль Чацкий и Молчалин. И снова Чацкий за фортепиано. Звуки сонаты Моцарта говорят нам о его волнении. Высокий мир музыки противостоит суетному миру Фамусовых и Скалозубов. Течение длинного зимнего дня не разрешает загадку отношения к нему Софьи, и наступает вечер с новой суетой импровизированного бала.

Вечер. Съехались гости. Чацкий встречается со своим старым другом Платоном Горичем. Но тот опустился, обленился, находится под каблуком у хорошенькой жены. Князья Тугоуховские. Княгиня возникает как некий двойник пушкинской «Пиковой дамы». Среди гостей мелькает откровенно сделанный под Булгарина агент Третьего отделения Загорецкий. Не мудрено, что группа молодых гостей, чтобы избежать его всевидящих глаз и всеслышащих ушей, удалилась из танцевального зала в библиотеку, где в уютном полумраке, за овальным столом, освещенным зеленой лампой, они читают вольнолюбивые стихи. И, конечно, Чацкий среди них.  
Кульминационной сценой спектакля режиссер сделал сцену создания клеветнической сплетни о Чацком. Он перенес действие в столовую и показал нам фронт сплетников и клеветников за длинным столом вдоль всей сцены. В разных уголках стола звучат одни и те же кусочки текста, сплетня повторяется и варьируется, плывет и захватывает все новых гостей и ее развитием как бы дирижирует, сидящий в центре стола, Фамусов. Грибоедовский стихи здесь звучат зловещей музыкой. Эта замечательная сцена вся построена по законам музыкального нарастания темы. Задумавшись, входит Чацкий. К лицам гостей испуганно поднимаются салфетки по мере того, как он идет весь в своих мыслях, ничего не замечая, вдоль этого стола.
Дальше идет эпизод объяснения Софьи и Чацкого в «концертной зале». Снова верный друг фортепиано. Здесь Чацкий встречается с Репетиловым. Замечательная сцена сборов к отъезду гостей с изящным, легким, почти танцевальным этюдом одевания шестерых княжон. 
 
Действие последней картины, по замыслу режиссера, происходит на большой лестнице, ведущей из вестибюля наверх. Во всех старых особняках есть такие. Здесь действие поднималось до тонуса трагедии. Так, в стиле высокой трагедии, решалась «сцена узнавания» Софьи. Мейерхольд очень любил эту сцену. «Здесь, - говорил он, - трагическое прозрение Чацкого в отношении Софьи и Софьи относительно Молчалина».

Далее следует разрядка – почти комическое появление Фамусова с пистолетами в руках и стрельбой в воздух, чтобы напугать воров, и снова высота трагедии: последний монолог Чацкого.

Снова фуга Баха. Конец.
Критики упрекали Мейерхольда в том, что, погрузив Чацкого в лирическую и драматическую стихию музыки, он тем самым ослабил сатирическое звучание комедии.
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Связывая недавние эксперименты над классикой с ближайшими постановочными планами, Мейерхольд заявлял в 1929 году: «Мы хотели приготовить наш театр для новых драматургов. Наша работа над «Ревизором» и «Горе уму» расчистила путь к тому, чтобы только в наш театр Маяковский, Сельвинский, Эрдман, Третьяков принесли свои новые произведения».

13 февраля 1929 года на сцене ТИМа был сыгран «Клоп», 16 марта 1930 года – «Баня». На обеих афишах Маяковский значился ассистентом постановщика Мейерхольда по «работе над текстом». 
Это было новое и  дерзкое слово в области драматургии и современной сатиры вообще. Укусы «Клопа» сердили разных деятелей театра, выводили из себя, вызывали ответную брань. А публика ломилась на спектакль, и до конца сезона он шел почти каждый вечер.
Маяковский и Мейерхольд продолжали спор об искусстве, нападая и отругиваясь. В третьем действии «Бани» чередовались насмешливые атаки на балет «Красный мак», на психоложство Художественного театра, на стилизации Александра Таирова в Камерном театре. Суть сводилось к тому, что новые противоречия жизни иные спектакли втискивали в давно устоявшиеся формы. Оттого, на взгляд авторов «Бани», не было особой разницы между пьесой Булгакова «Дни Турбинных» и «Дядей Ваней» Чехова; между «Квадратурой круга» Валентина Катаева и чеховским «Вишневым садом»: все виделось на одно лицо – сплошная «Вишневая квадратура» и ноющий «Дядя Турбинных». 

V. «Дама с камелиями».
Что такое актерская судьба? Вероятно, роли, выпадающие актеру в жизни как жребий; они-то и определяют его творческий путь. Иногда актер играет свои роли всю жизнь, из месяца в месяц, из года в год. А иногда роль вспыхивает на его пути неожиданно, как пожар, и огнем пламени уносит свой объект в бесконечность. Роли, как и люди, имеют свои судьбы, за некоторыми тянется шлейф недоброй славы. Актерская братия суеверна. Есть роли, к которым лучше не стремиться, а играть их - фатально. Судьба образа может перейти на судьбу актера. В театре про это знают. И, тем не менее, случается, что не актер выбирает роль, а роль актера... 
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Недалеко от Красной площади, между зданием гостиницы "Интурист" и Центральным московским телеграфом, находится старинное строение театра имени Ермоловой. С 1931 по 1938 годы здесь размещался Государственный театр Всеволода Эмильевича Мейерхольда. 

Великий режиссер, новатор, реформатор сцены до конца своих дней был предан единственной женщине. Актрисе, которую сам же и создал - Зинаиде Николаевне Райх. Их путь друг к другу был непростым. Для каждого - это второй брак. 

Ее первый муж, уже тогда известный поэт Сергей Александрович Есенин. Не выдержав загулов и рукоприкладства, она уходит от него, будучи беременна вторым ребенком. 
Вы помните, вы все, конечно, помните...
Как я стоял, приблизившись к стене,
Взволнованно ходили вы по комнате
И что-то резкое в лицо бросали мне. 

Вы говорили, нам пора расстаться,
Что вас измучила моя шальная жизнь,
Что вам пора за дело приниматься,
А мой удел - катиться дальше вниз. 
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Эти строки обращены к ней. Говорили, что Зинаида Николаевна была женщиной, чувство к которой "златоволосый певец деревни" пронес через всю жизнь, несмотря на многочисленные браки. Впоследствии он признается: "Свою жену легко отдал другому..." А вот последние посвященные ей стихи: 
Я знаю: вы не та –

Живете вы с серьезным, умным мужем,
Что не нужна вам наша маета
И сам я вам ни капельки не нужен.
Живите так, как вас ведет звезда,
Под кущей обновленной сени.
С приветом, Вас помнящий всегда
Знакомый Ваш Сергей Есенин.
                                                   1924 г. 
Союз с Есениным вряд ли можно было назвать счастливым. К тому же ее не принимало окружение Сергея Александровича. Его друзьям она казалась капризной и взбалмошной, они высмеивали ее актерское пристрастие. 

В юности Зинаида Николаевна была весьма увлечена революционными идеями. Рано оказалась втянутой в модное тогда политическое движение, за что была исключена из гимназии. В 19 лет - член партии социалистов-революционеров, занималась в основном пропагандистской работой. Однако семейная жизнь с Есениным вытеснила из ее души амбиции революционерки. 
Позднее, придя в студию Мейерхольда, она увлеклась его творческими идеями создания нового, авангардного театра. Не найдя себя в революции, она попала в эмоциональную, чувственную среду Мейерхольда, и он смог открыть в ней то, что так глубоко скрыто в ней таилось. "Мастер строил спектакль, как строят дом, и оказаться в этом доме, хотя бы дверной ручкой, было счастьем", - говорили актеры о великом Мейерхольде. 

Их встреча была судьбоносной. Ища свою "Галатею", он влюбился в молодую ученицу. Она же, разочаровавшись в социалистических идеях и устремив весь свой мятежный темперамент в театр, хотела освободиться от одолевавшего ее эмоционального бремени, и тоже влюбилась. 

Бомонд относился к ней холодно, считал посредственной, обвинял в чрезмерном давлении на мужа в профессиональном плане.
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И, тем не менее, только истинным чувством можно объяснить решение Всеволода Эмильевича включить в репертуарный план театра французскую любовную мелодраму Дюма-сына "Дама с камелиями". Свой последний спектакль мастер ставил исключительно для нее и на нее. Он посвящен ей. Нужно было обладать большой смелостью, чтобы во время поголовных сталинских репрессий простую буржуазную мелодраму сделать песней своей любви. Премьера состоялась 19 апреля 1934 года и имела огромный успех у москвичей.
Попасть на спектакль было очень трудно. В нем отсутствовал даже намек на какую-либо идеологию или социальную значимость. Зрители приходили посочувствовать просто личной трагедии человека, женщины. Люди, истосковавшись по истинным чувствам, стремились увидеть то, что так быстро исчезало со всех советских сцен того времени. 

В этом спектакле Зинаида Николаевна была великолепна; даже критики, всегда нападавшие на нее, отмечали это. Юрий Олеша назвал ее существом "с вишневыми глазами и абсолютной женственностью". На сцене была необыкновенно элегантная, утонченная "французская" красавица. Она разрывалась между чувством и моралью, между страстью и нравственностью. Чистота отношений Маргариты и Армана была необыкновенно трогательна. В любовных сценах не было и намека на какую-либо эротику, во всем присутствовали сдержанно-возвышенные тона. Ее партнером был Михаил Царев. Прекрасный актер, впоследствии народный артист Советского Союза, Главный режиссер Малого театра, он в сравнении с З.Н. был простоват. Ему не хватало элегантности, естественной раскованности истинного аристократа. 

"В эпизоде расставания Маргарита и Арман вели диалог приглушенными голосами, стараясь быть внешне спокойными и изо всех сил сдерживая слезы. И лишь единственный раз Арман проводил по щеке своей возлюбленной, вытирая непрошенную слезу, и этот скромный жест производил на зрителей потрясающее впечатление. Стоявшая в зале тишина сменялась всхлипываниями и сморканиями". 

В этом спектакле Мейерхольд отразил атмосферу и стиль буржуазного общества прошлого века с исключительным вкусом и достоверностью. На сцене находились подлинные вещи девятнадцатого века. Мебель, вазы, статуэтки, посуда и многое другое были не бутафорские, а приобретались в антикварных магазинах специально для этой постановки. Когда его упрекали в излишней пышности и декорационной натуральности спектакля, без которых, как утверждали, можно было бы обойтись (да и зритель из зала не оценит и не отличит одно от другого), он говорил: "Зритель не оценит, но зато оценят актеры. Чудесные, старинные вещи, сделанные много лет тому назад, каких уже не умеют делать теперь, заключают в самих себе дух минувшей эпохи. И актеры, находясь в окружении этих вещей, почувствуют образы и страсти былого и вернее передадут их. А вот уж это заметит и оценит зритель".
[image: image13.jpg]


В 1938 году Комитет по делам искусств принял постановление о ликвидации театра Всеволода Мейерхольда. Последний спектакль "Дама с камелиями" состоялся вечером 7 января. Отыграв финальную сцену - смерть Маргариты - Зинаида Николаевна потеряла сознание. Ее на руках отнесли за кулисы. Театр был закрыт, как "враждебный советскому искусству". 

Мейерхольда арестовали 20 июня 1939 года в его ленинградской квартире. 22 июня поездом под конвоем переправили в Москву, где он находился в разных тюрьмах несколько месяцев. В тот день, когда арестовали Всеволода Эмильевича, в их московской квартире в Брюсовском переулке был произведен обыск. Вероятно, Зинаида Николаевна предчувствовала беду: двух своих детей от брака с Есениным - Татьяну и Константина - благоразумно отправила из дома. 

Через несколько дней ее нашли полуживой в собственной спальне, с множеством ножевых ранений. На попытки врача скорой помощи остановить кровотечение она ответила: "Оставьте меня, доктор, я умираю..." Скончалась она по дороге в больницу. 

До сих пор точно не известно, что же произошло в тот роковой день. Решив уничтожить Мейерхольда, Сталин расправился и с его женой. 

Ее похоронили на Ваганьковском кладбище, недалеко от могилы Есенина. Место, где захоронен Мейерхольд, до сих пор неизвестно. Впоследствии на ее памятнике добавили надпись: "Всеволод Эмильевич Мейерхольд". Так что и после смерти они оказались вместе. Яркая жизнь, страшная смерть, большая любовь...

VI. Заключение.

Все, что вы только несколько мгновений назад читали выше, была лишь маленькая часть большой и удивительной жизни этого гениального человека. Да разве можно всего на нескольких листах описать все то, что происходит даже с самыми обычными людьми, такими же, как мы с вами, за всю их жизнь? Разумеется, нет! А если мы говорим о таком человеке, как Всеволод Эмильевич Мейерхольд, все сомнения сразу же развеваются!

 Я уже неоднократно повторяла о том, что именно благодаря гениальности, неординарности, таланту и, конечно же, авангарду  режиссера Мейерхольда, моя театральная жизнь стала насыщенной, приобрела свои очертания, краски! Ведь, ни для кого не секрет, что привести маленького ребенка в театр так же сложно, как оторвать этого же ребенка от экрана телевизора и компьютера! А я люблю театр! Не помню ни единого случая моего отказа от посещения театра в пользу какой-то безжизненной железки, вроде телевизора! Театр – вот настоящая жизнь! И не только актеров, режиссеров и других людей, которые неизменно трудятся на благо оного. А также и людей, которые посещают театр! Для тех, кто любит и ценит каждую минуту, проведенную в стенах театрального здания!
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Пензенский мемориал Мейерхольда был первым в мире памятником великому режиссеру, чье имя, поднятое из забвения привлекло к музею тысячи посетителей приезжавших в Пензу со всех концов страны и из за рубежа. С 1989 года Дни Памяти Мастера (февраль – март) стали проводится регулярно. В них принимали участие выдающиеся деятели современного театрального искусства:  О.табаков, Ю. Яковлев, В. Золотухин, М. Ульянов, В. Фокин, К.Райкин, Е.Миронов, М. Глузский и многие другие. 
В 1999 году к 125 – летию В. Мейерхольда не территории музея был открыт первый памятник режиссеру (автор – Ю. Ткаченко). 

С 2003 года решением правительства Пензенской области музей был реорганизован в Центр театрального искусства «Дом Мейерхольда», ведущей формой деятельности которого стал театр. Музей сохранился как мемориальный экспозиционный комплекс и архивно – исследовательский отдел. Театр начал работ по проекту «Театр Доктора Дапертутто». Все выпущенные спектакли театра поставлены в жанре итальянской комедии «дель – арте».  Я с удовольствием посещаю не только премьеры этого театра, но и полюбившиеся спектакли.  

Начав свою работу над этим рефератом, я еще не знала, какую трагедию придется пережить театральной Пензе. В новогоднюю ночь сгорел один из символов высокой театральной жизни страны, Драматический Театр имени Луначарского. Это событие потрясло тех людей, которые всей душой любят искусство, любят театр.… И, конечно же, как только печальная весть облетела весь город, его жители выступили за восстановление театра! А разве могло быть иначе в городе, который является городом В.Э. Мейерхольда? 
Бессмертный герой булгаковского романа точно подметил: «Рукописи не горят!» В самом ли деле вы считаете, что Воланд говорил только лишь о романе Мастера? Я считаю иначе. По моему мнению, искусство не может сгореть, если оно настоящее! Про искусство нельзя говорить в прошедшем времени. Искусство только есть и будет до того времени, пока на земле живет хотя бы один человек, который его любит! 
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В 1916 году художник Борис Григорьев выставил знаменитый портрет Мейерхольда. Рафинированный денди в лакированном черном цилиндре, в манишке и белых перчатках изогнулся в позе-гримасе так, что отлетают фалды фрака, а рядом красный двойник натянул тетиву лука, готовый пустить стрелу в небеса. Две ипостаси жили на психологизированном портрете, но именно так было и в жизни. Всякий раз, следовало решать заново: который тут двойник, а кто настоящий. Но друг без друга они не мыслились: тогда это был уже не Мейерхольд. В противоречиях таилась сила и мука артиста; в них был он весь.
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