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Владас Богдонас в ролі Сальєрі. 

~ . . 
ЛИВ~Нt ГЛЯдач - В ПОЛОНІ МаГІЧНОГО 

кола Некрьошюса . Тож і вогонь у 
нього- частка космосу, незалежна 

ді йова особа зі своєю примхливою 
• 
1 жорстокою грою . 

Іншим прикладом режисерсь

кої магії є те, як Некрьошюс по-
• • 

казує оголене жІноче пло: красу 
. . . 

жІночого пла ВІН не ховає одежею, 

а розкриває. Відверто о голене тіло 
- закрите пізнанню, бо воно загу

било гру своєї цнотливості. "Уся 
історія одягу,- писав М . Волошин, 

• • • • • 
- це І СТОрІЯ ЛЮДСЬКОІ ЧуттЄВОСТІ. 

Прикривши -звернути увагу, схо

вавш и - показати, заховавши -
• 

ВИЯВИТИ : це ОСНОВІ-11 МОТИВИ, ЩО 
• 

керують естетикою чуттєвосп в 

одязі". 

У спіх "Мале нь ких трагедій'' 
Некрьошюса в тому, що він пере-

• • 
канл иво вtдповtв на питання 

Пушкін а - хто є геніальною лю
диною. Секрет геніальності Не

крьошюс вбачає у збереженні духу . ... . . . .. 
ЮНОСТІ та ДИТЯЧО! 1HTY1Ul1 ВПрО-

ДОВЖ усього життя. "Саме така 
конституція, - писав П.Флоренсь
кий,- дає генію об 'єктивне бачен-

• 
ня свпу, не доцентрове, а зворот-

. . 
ню персnективу свпу, 1 тому воно 

цілісне і реальне. Ілюзорне, яким 

би воно блискучим і яскравим не 
було, ніколи не може називатись 
геніальним. Бо сутність геніально-

• V 

го свпосприиняття - проникнен-

ня в глибину речей; а суrність ілю
зорного - в зачиненні від себе ре

альності ." 
.... 

• 

Надія 

МІРОШНИЧЕНКО 

як 
Парадокс режисури Е. Некрьо

шюса в тому що, вона є наче кон

центрованим виразом , символом 

того, що є сучасною режисурою, і 

водночас вона дуже особистісна. 

Ми спробували підібрати ключ до 

його театру, винайшовши слово 

"метарежисура " за аналогією з 

метамовою. Режисер - перекладач 
з мови літератури на мову діІ. та 

простору, мізансценування і моти

вацій. Але в репертуарному про-. . ~ . . . 
СТОрІ НИНІ - П ЄСИ ВСІХ ЧаСІВ І на-

родіВ, чого не знали попередні 

епохи . Таким чином, кожен ((кла

сичний'' текст зазнає численних 

метаморфоз під дією різних поста

новок , кожне нове прочитання 
• 

лишає ледь помІтне нашарування 

смислів. Тому, щоб подати "зано

шений" текст свіжим, необхідне 

різке , можливо, навіть шокуюче

нестандартне рішення . Режисер 

має очистити себе від кліше, сте-
• 

реотип1в , що перетворюють текст 

на сигнальну систему, ховають 

багатошарове поле смислів. ~~ми 

знаємо Чехова", ~~ це не Чехов,"

немає нічого оманливішого за такі 

упередження. Так можна залиши

тися закритими для нього і він не 

розкриється вам . Прочитати, 

можливо, не раз , а потім іти віль

ним , очікуючи на несподіванку : ''Я 
не знаю Чехова", ня шукаtq," - і тоді 

п ' єса заграє, засвітиться, і ви не 

впізнаєте '1ї . І тоді можна наблизи-
. 

тися до таємницІ . 

Але тут на режисера чатує інша 

пастка - довільна гра асоціацій, 
• 

коли ВІН вивалює на сцену мотлох 

інших кліше , які взагалі не стосу

ються смислового nростору цієї 

п'єси, можуть застосовуватися з 

подібним успіхом до будь-якого 

тексту . Такі варіації на тему лише 

відчужують . Тому режисер схожий 

на канатохідця, що йде у темряві з 

• 
CMИ<:l __ I.JB 

ліхтариком таланту. Він повинен 

чути одночасно , як в оркестрі, і 

звучання мови автора, культурно

го контексту його доби , і того , про 
"' ~ . .. 

якии вІн писав, 1 того, що ІСнує за-
раз, і, можливо, попередніх поста

новок (своєрідних шумів) , і атмо

сфери творців вистави , не втрача

ючи мелодї1. та тональності . 

Саме такого режисера я поба

чила в "Маленьких трагедіях" за О. 

Пушкіним в інтерпретації Е . Не

крьошюса, визнаного кращим ре

жисером Європи 1991 року. Саме 
в цій багатошаровій структурі 

смислів- його "метарежисурність" . 
Якоюсь мірою можна назвати його 

театр брехтівським - у ставленні до 
глядача , як до розумного , тонкого 

і уважного співбесідника . І цю роз

мову вести приємно і складно, бо 

вона вимагає ерудицїІ і відкритості 

до сприйняття . Спробуємо погово

рити про почуте . 

Перша дія вистави - ~~моцарт і 

Сальєрі ': , друга об'єднує дві різні 

трагедї1. -''Дон Жуан" та "Бенкет під 

час чуми" - в єдине ціле, і, напевно, 

друге - дещо допоміжне, воно об
рамлює та характеризує сутність 

першого . Ад;же йдеться про одне і 

те ж: про зривання табу , про 

блюзнірство, яке насправді є лише 
. .. . 

ВІДЧаЄМ, межею ЛЮДСЬКОІ ПСИХІКИ, 

за якою прірва . Бенкет поруч із 

смертельною хворобою, як і кохан-
• 

ня поруч ІЗ мертвим суперником -
однієї природи . І тоді відкриваєть

ся інший смисл Дон Жуана: люди

на в екстремумі, що здатна зазир

нути в інший світ . 'J Я не іду за ав

тором" - говорив Некрьошюс під 

час зустрічі з киянами . Це так і не 

так, бо все ж здіснюється пошук у 

полі тексту , а не nоза ним . Але 

повернемося до початку вистави, 

сnробуємо пройти якщо не крок за 

кроком, то бодай через крок. На 



.... . .... 
першии погляд, д1иство наповнене 

символами: рояль без однієї ніжки, 
який підпирає Сальєрі, маска , яку 

він ліпить на обличчі Моцарта з 

гіпсу-"отрути" , бухгалтерська 
• 

раХІвничка в руках музиканта .... 
Але світ цього театру - не лише 

. - . -
СИМВОЛІЧНИИ, ВІН напевнении еле-

ментами різного походження та 

призначення . Деякі походять від 

асоціаціІ. з самим текстом . Ска

жімо, рахівничка - наче матеріалі
зація слів Сальєрі : н поверил я ал

геброй гармонию ... ". Рояль без 
• • 

нІжки - вже складнІше утворення, 
але також походить із словесного 

образу - неповноцінна, скалічена 
творчість Сальєрі . Моцарт додає 

цю ніжку, він котить ·ІЇ, бавиться 

нею - і ... гармонія досягається . 

Таким чином мова t'оречевлюєть

ся". Але є речі-знаки, що відсила

ють до інших культурних просторів . 

Скажімо, перетворення отрути у 

посмертну маску . Ця традиція 

переходить ще від етрусків до рим-. . . ... 
ЛЯНІ МИМОХІТЬ ВІДСИЛаЄ пам ЯТЬ ДО 

сприйняття смерті у цій культурі . 

Ад;ж.е для римлян доблесно по

мерти було важливіше, ніж сt ницо" 

жити. Ця згадка породжує думку: 

Сальєрі власноруч уславлює Мо

царта і прирікає себе на ганьбу . 

Або ще одна деталь, вже у "Дон 

Жуані" : нлейтмотивна" поява ого

лених п ' ят . З точки зору нашої 

культури - абсурд, але з позицї1. 
• • • • • • •• 

тогочаснеІ ІспанськоІ традиц11 

страшною і ганебною непристой 

ністю для жінки вважався бодай 

край ноги, що виглядав з- під сукні . 

І тоді розумієш, що це дуже сміли

во, це nадіння всіх табу. Проте є у 

виставі епізоди, що сприймають-
. . .. . . . 

ся на рtвнІ емоц11 чи естетичноt 

насолоди (безумовно, інтерпре

тацїІ смислові також можливі) . Так, 

Дон Жуан та Донна Анна, зближені 

буквально на відстань ножа - це 
• • 

просто гарно, 1 це захоплює, 1 роз-
• 

тинати це аналІзом не хочеться, 

хоч а і йдеться про ніж . Але, 

напевно , найсильніше враження 

справляє сцена приходу Командо

ра. Власне , в кожній версїt. цього 

твору публіка підсвідомо чекає 

отого "великого і страшного при

вида" І але уява буде завжди пере

більшувати побачене, особливо 
якщо врахува-ти знайомство з 

тріллерами . Цей психологічний 

момент і збагнув режисер І бо лу-

каво обманув чекання : замість ве-
•• • • t • 

ЛИЧНОІ СТатуІ З ЯВИЛаСЯ ДІВЧИНКа у 

великих чоботях. І саме це стало 

шоком , шоком втрати ілюзій, вуль-
••• • 

гаризац11 , заземлення почутТІв на 

котурнах . 

Останній " нокаут" остаточно 

сформував закономірне бажання -
побачити на власн і очі, поспілку-

• 
ватися з ЦІЄЮ дивовижною люди-

ною . Аншлаг у Будинку актора на 
• • • 

зустрІчІ з митцем засвІдчив, що . .... 
ЦІ ЄЮ думкою переинялася не я 

одна : публіка одержимо прагнула 

nізнати ~~кухню" цього чудодійства , 

подібно до того , як дитина хоче 

розібрати механічну ляльку. Але , як 

з' ясувалося , це нелегко: режисер 

виявився 11 Нерозбірним" і закритим 

для чужого ока . Він уникав відпо

відей, лукавив, недоговорював . 

Проте без пази , тому що крізь ла-
• • • • • 

КОНІЧНІ реПЛІКИ СВІТИЛаСЯ ВТОМа І 

щирий подив : "Для чого щось го

ворити? Все, що треба було ска

зати, є у виставах''. Втім , деякі сек-
• • 

рети наполегливІ критики та Іже з 

ними все-таки вихопили з уст Не

крьошюса. 

1. "Домашня робота". Виявило

ся, що найскладнішою частиною 

роботи для режисера є "домашня '': 

найголовніше спершу все приду-
• 

мати, до того ж не один варІант, а 

декілька. Але і сцена - не просто 
. . . -

коректор знаюдок, ІНОДІ 11 голос 

вирішальний: початі репетиції при

пиняються, бо "не йде". Некрьо

шюс любить і процес домашньої 

роботи в акторів, вітає ініціативу. 

Проте потрапити в унісон дуже 

проблематично і це вдається, як 

правило, ''ветеранам ", тобтQ тим, 

хто не перший день працює з ре

жисером, розуміє його . 

2. ~~Актори, актори ... ". Некрьо-
. 

шюс насамперед цІнує в акторах 

не талант (на 4-му місці), а осо

бисті людські якості і вміння пра

цювати. Надає перевагу ангаже-
• 

ментному театру над стацюнарним. 

З. "Вибір п ·єси". У цьому мо

менті режисер був щирим і лука

вим водночас, бо для нього все 

залежить від настрою . Іде він, 

скажімо, повз будинок Булгакова 
-і хочеться ставити цього автора. 

Але мене зацікавило інше: чому в 

час відмежування від Росії і зро

зумілого для постколоніальної 

Литви несприйняття всього 

російського (принаймні, на по бу-

Сцена з вистави "Маленькі трагедії". 

товому рівні) Некрьошюс ставить 

Пушкіна та Чехова? Ностальгія за 

минулим? Але ставить литовсь

кою. Отже, йдеться про інше: про 

існування митця поза кон ·юнкту-
. . . 

рою 1 слІдування внутрІшньому 

відчуттю часу, ситуації. 

4 . "Робота з хореографом". 

Після дифірамбів хореографії у 

виставах, виявилося, що ... з хо
реографом він ще не працював, 

але хотів би спробувати. 

5. "Автобіографія". В цьому ре

жисер був дуже лаконічним: за

кінчив вуз і почав працювати. Не- . 
багатослівним він був і стосовно 

питання про роль особистого життя 

порівняно з творчістю: фіфті-фіфті. 

6. "Критика ". У критиці Некрьо

шюс найбільше цінує "потраплян

ня " в точку, що створює ілюзію 
. ·-

присутносТІ на репетицн . 

Я не претендую на таку роль, і 

навіть, якщо своїми міркуваннями 

потрапила "пальцем у небо ", то 

теж непогано; на мою думку, це 

"небо " живе і дихає у виставах 

Е. Некрьошюса. 

Обидві статті ілюстровані знімками 
Віктора Марущенка 
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