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П р е д и с дов и е 

ТЕАТРА.ЛЬНА.Я ТЕОРИЯ БЕРТОЛЬТА. БРЕХТ.А. 
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« Каждое слово, сказанное им - в стихах ли, в прозе1 
в драмах, в теоретичесних или практических « Опытах» 
( тан он с величайшей скромностью называл свои тру­

ды) , - каждое слово Брехта было защитой поэзии, мира, 
истинных прав человека» . 

Эта высокая оценна принадлежит поэту Иоганнесу 
Бехеру, произнесшему 18 августа 1956 года взволнован­
ную речь над могилой своего друга и соратнина. Бехер 
поставил теоретичесние труды Бертольта Брехта в один 
ряд с его художественными созданиями - с его лири­
кой, пьесами и блестящей сатирической прозой. Бехер 
был прав. Значение теоретического наследия Брехта, 
крупнейшего драматурга ХХ века, трудно переоценить. 

Бертольт Брехт принадлежит к числу деятелей куль­
туры, которые одинаково успешно работают в различ­
ных областях. Универсализм Брехта связан, конечно, 
и с многообразной природной одаренностью. Однако 
дело не только в особенностях таланта, но еще и в целе­
устремленности, одухотворявшей Брехта на протяжении 
его почти сорокалетнего творческого пути. Нечего и гово­
рить, Брехт менялся, его идеи углублялись по мере того, 
.как мировоззрение художника перестраивалось и услож­
нялось. Постепенно проникая в фиJюсофский мир диа­
дектического материализма, Брехт шел от анархиче­
ского бунтарства двадцатых годов к революционному 
реалистическому иснусству, теорию и практику которого 
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он разрабатывал преимущественно н годы изгнания, во 
второй половине трпдцатых годов. На протяжении всей 
жизни Брехт оставался верен важнейшему принципу 
с воих эстетических взглядов. Это был боевой принцип -
борьба с буржуазным миром и искусством. На первых 
порах протест Брехта был умозрительным. Позднее он 
приобреJI харак·rер открытого наступления на буржуаз­
ную действительность. Бертольдт Брехт никогда не 
становился пассивным созерцате,лом, никогда искус­
ство не было для него самоцелью, предметом игры 
или упражнений в обJшсти формы. Он с неJ1ичайшим 
презрением относился Ix писателш-r, прибьшьно торгую­
щим беспросветным песси�rиз11:rои,- он уподоблял нх 
художнику, :который стал бы расписывать натюрмор­
тами стены тонущего :корабля. Его жизнь поистине была 
борьбой. И он имел право сказатт, о себе в одны1 из сти­
хотворений эУrигрантской поры: 

Я ел в перерывах между бон;\аr. 
Я .чожюrся спать поr.реди убийц. 
Я не благоговел пере11 .:нобовыо 
И не созерцал терпеливо природу. 
Так проходили мои годы, 
Данные мне на земле. 

В мое время дороги вели меня в трясину. 
Моя речь выдавала меня палачу. 
Мне нужно бьшо не так :�,шого. Но сильные мира 

сего 
Все же увереннее чувствовали бы себя без меня. 
Так проходили мои годы, 
Данные мне на земле. 

Глубоко ощущая гнет общественной несправедли­
вости и лжи, Брехт посвятил себя борьбе со всем, что 
враждебно человену, 'ITO унижает и налечит его дух и 
тело. Он верил, что призвание поэта - открывать лю­
дям глаза, нести им правду, развеять колдовскую власть 
демагогии, срывая покровы лжи. Брехту как художнику 
свойственно с1·ремление обнажить перед людьми законы 
общественной действительности, представить голую, 
простую и в своей простоте убийственно неотразимую 
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истину. Это одна из Jiюбпмых мыслей Б. Брехта, и она 
проходит через многие его статьи, стихи, пьесы, но­
веллы, философсв:ие и сатиричесюrе диалоги. В «Стихах 
изгнания» он сформулирова.:r е е  со свойственной ему 
беспощадной четrшстыо : 

Они подкупили попов, п поrты говорят по-латыни, 
А я перевожу эти речи с латыни на простой: язык, и: тогда 
Они о·казываются шарлатанством. 
Я сбрасываю с возвышения 
Весы их правосудия и по-r-:аэываю все�ч 
Фальшивые картонные гирrr. 

В годы, тшгда нацнстСI;ая пропаганда ту:vrанн:1а не:v1 -
цам головы напыщеrшыми с.тrовосочетаниям:и об исв:лю­
читеJiьнос·ти германской миссии, в эти годы Бертолы· 
Брехт упорно повторял простые и вечно истинные 
cJioвa: хлеб, правда, право, жилище, рубашка. «Именно 
неправде,- писал оп в статье 1934 года «Пять труд­
ностей пишущего прав;:�;у».- свойственны многознач­
ность, высикопарность и абстрат>т1юсты> . Правда просп.о. 
В переводе социальной ис·тнпы с поповсr>ой латыни 
на простой человечесюrй язьп; Брехт видел свою худо­
жественную задачу. Во пмя этой задачи он написап 
«Трехгрошовую оперу» и «JI'tнзнь Галилея» , « Ма­
тушr\у :Кураж» и «Страх н отчаяние n Третьей импе­
рии» ,  « Малый органон» и « Ра·С·СRазы для всеобщего 
чтения», «Песнь о rшассовои враге» и «Песнь о едином 
фронте» .  Во имя этой задачи он создал свой театр 
«Берлинский ансамб.:rь». теорию эпической дрR:vrатургип 
и эпичесI{ОГО спекп1к·ш, основанного па «эффеrпе от­
чуждения». 

Основы общественного бытпя пе таr{-ТО просто рас­
:крыть. Развеять туман высонопарной JIЖИ может только 
свет научного знания. Есть глубокий символический 
с:мысд в том, что Брехт-режиссер начисто отрицал 
полумраr� па сцене. Под:11осгки должны быть всегда 
залиты ослепительпьпr свето:н юпитеров. В одном из 
своих стихотворных :нанифестов Брехт требовад: 

Осветитель, дай нам побольше с·вета на сцену! 
:Как можем мы, др�щнурrи и актеры, 
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В полутьме представ:�ять наши картины жизни? 
Мертвенный сумрак 
Наводит на зрителя сон. Нам же нужно, чтобы 
Был бодр он и бдителен, пусть же 
Он мечтает при свете. 

На сцене не происходит магических действий. Свет 
льется в зрительный зал, просветляя умы зрителей, 
пробуждая в них сознание их исторической роли и 
общественную активность - ибо мир подлежит не толь­
ко познанию, но и переустройству. 

2 

Первые шаги Бертольта Брехта - теоретика театра 
относятся к началу двадцатых годов, когда он, совсем 
еще юный драматург, автор анархической пьесы « Вааю>, 
выступал постояннJ;Jм рецензентом аугсбургской социал­
демократической газеты «Фольксштимме» .  :Как драма­
тург, он в это время испытывает влияние экспрессио­
низма, его театральные воззрения только формируют­
ся. Актерскую игру он оценивает в зависимости от того, 
насколько удалось исполнителю вжиться в образ, пере­
воплотиться; по его мнению, зритель в театре должен 
забывать обо всем и погружаться в мир спектакля. Пона 
что он сторонник театра иллюзий, перевоплощения ис­
полнителя, гипнотического воздейетвия на зрителя, 1'0-
торый, подобно актеру, должен забыть о еебе и об услов­
ности театральной площадки. 

В одном отношении Бертольт Брехт аугсбургского 
периода предвосхищает зрелого Брехта: он страстный, 
можно сказать фанатический, поборниI\ современности 
на сцене. Брехту чужда академичность. Он восхищается 
авторами-классиками, но лишь в том случае, если пх 
пьесы отвечают живым запросам сегодняшнего зри­
теля, - музейные ЭI\спонаты на театральных подмост­
ках не вь13ывают в нем ни интереса, ни даже почти­
тельности. Пока, в Аугсбурге, он относится к ним 
с иронией. Через несколько лет, в середине двадцатых 
годов, он станет еще радинальнее. «Филологи» - пре­
зрительно отзывается он о .11юдях, воскрешаюших на 
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театре памятники .;:�итературной истории. «Драиа,- пи­
шет он в 1924 году в « Берлинер Берзен-Rурир» , - если 
ей вообще суждено шагать вперед, спо.койно перешагнет 
через трупы филологов» .  Теперь он отвергает не тольRо 
старую драматургию, но и традици·онный буржуазный 
театр, утративший Rонта:к'Г с публикой и свою об­
ществешrую фуннцию. В статье 1926 года « Побольше 
хорошего спорта» он решительно заявляет: «Театр без 
контакта с публикой - бессмысл'ица. Значит, наш театр 
бессмысшщu. Театр сегодня потому не установил еще 
1юнта:кга с публикой, что теа'Тр не знает, чего от него 
хотят. Того, что он когда-го :.\1ог, сегодня он уже не может, 
а если бы и мог, никто бы уже этого не захотел. Но театр 
упорно делает то самое, чего он уже не может и чего 
ниRто yif\e не хочет» ( «Берлинер Берзен-Rурир » ,  25 де­
Rабря 1926 года) . 

Значит, надо перестраивать театр.  Надо вдохнуть· 
в него современность. Таков лозунг. Молодой драматург 
со всем пылои рвется к его осуществлению. По-старому 
нельзя. Но Rак - по-новоиу? Брехт ищет. И первая 
форма нового театрального искусства, которую он от­
Rрывает,- это . . .  спорт. 

Да, спорт - танов идеал, к нему должен стремиться 
совре:менный театр. Спорт - это борьба. Публика, :кото­
рая с:могрит на спортивную арену, не способна равно­
душно с озерцать: поневоле она становится участницей 
борьбы, она раскалывается на партии - одни:м сочувст­
вует и рукоплещет, других освистывает. Зрители ста­
диона видят, как «тренированные люди с тончайшим 
чувс·твом ответственности наиболее приятным для себя 
образо:м де:монстрируют свою незаурядную силу, но 
тю\, что все думают, будто они все это делают для соб­
ственного развлечения» .  Совре:менные актеры, говорит 
Брехт, никого не способны увлечь - онп усталые ,  за­
гнанные нуждой и страхо:м, забитые и затравленные 
люди. А созерцание борющегося и побеждающего спорт­
с:мена доставляет радость. 

Итак, спорт привлекает Брехта несь:о:1ьь:ими свойст­
вами. Прежде всего это борьба, в которую поневоле во­
влекается и зритель. Кроме того, это - прекрасное­
искусство людей, :которые во время игры :кажутся гар-
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монпчно развнтьош н свободными от общественного 
гнета. Ишпозия ан:тивпзацпп публп.:и, борьба I{aI{ само­
цель, возрождение прекрасной н чистой зрительсrшй 
взволнованности - nce это rшжется Брехту залогои об­
новления театра. Брехт-драматург наиболее четно во­
плотил этн иде11 в ньесе «В чаще городов». 

Но позиция Брехта шатrшя, слабая - ()Н всшJре и 
сам должен был ЭТ() JI()НЯть. МmЕет быть, интерес н спор­
ту п спортивны111 зре.'Iищам в самом деле был харан:теры; 
ДJIЯ современных e:vry жителей Вейм:арсь:()й республики . 
Н() лшзненная борьба - не са�юцель. И ведут се люди 
не ради С()бственного удово.тrьствнн и развлечения. Да и 
люди-то эти, борюr_цнеся па по:rе жизненного стадиона, 
отнюдь не свободны и дале1�0 пс всегда прен:расны. 
Брехт, честный худтыr:ш{, пе :мог долго оставаться в ро­
м�1нтичесI{ОЫ царство спортпвной утопии. Реалистичс­
сыrй театр требпва:r иных решений. 

Напо:мн1пr читателю, что ь:оиен двадцатых годов 
в Германип - вре�rя резъ:ого пбострепшr I\.:'Н\ссовых uро­
тпворечий. I-\ 192� году ъ:ал,ушееся ;н,опо:шrчесrше про­
I\nетюrие смепи.тrось тяжюнr и все усугуб;rявшн:ися кри­
зис():l\'f. СтремитеJ1ыю росла ь:ом:vrунистпчесr-шя партия, 
но и гитлеровсr-;ан партия нацпопал-соцпалистов благо­
даря дышгогиче-сr,ой пропаганде привлеrшла на свою 
сторону немцев. Наr>аля.тшсь nт�rосфера борьбы. И это 
было не сюrпцельпым спортшшым состязанием силачей, 
1ю по.rrитиче.сrшii партийной схвuп.:ой пе на :н-;изнь, а rш 
С'1ерть, схватмJЙ, нсхо,=�:юr �-;отоJЮЙ реша.'!ась-н это чув­
ствовал в то время ю1пщый граждашш Герыашrн -· 
судьба страны, судьба поюч.п.:ого парода. Выдвигая 
идеал «спортивно1-о театра», Брехт был все же совре-­
менным художниrшм и теоре'rин:ом: он ислал любых 
путей для аrпивизацип зрителя. Но таюrм образом он 
не выходил за преде.тrы форма.'Iы�ых поиснов. Теперь 
жизнь ставила пород ним новую задачу: современный 
театр должен отразить не толы,:о вообще борьбу ню\ 
'lаковую, но борьбу юrассов, идей, политических партий. 

Стремясь ОС:\IЫслпть действительность, Брехт прини­
мается за серьезное изучение диалентики и историче­
сr{ого иатериа:rизма. Он читает труды Mapr{ca, :Энге.льса, 
Лечина. овладС'вает научным попимапиеы общественных 
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закономерностей. Еще в октябре 1926 года он писал 
своей сотруднице и соавтору Елизавете Гауптман: 
«Я по уши в «Напитале» .  Мне теперь необходимо все это 
очень точно знать . . .  » В 1927- 1930 годах Брехт продол­
жает вести работу в области теории театра. В этот пе­
риод драматург создает остро политичесн:ие пьесы, та­
кие, как «Трехгрошовая опера» ( 1928) , « Возвышение п 
падение города Махагонни» ( 1928- 1929) ,  « Святая 
Иоанна сн:отобоею> ( 1930) , «МатЬ» (по мотивам повестн 
Горького, 1932) , начинает работу над антифашистской 
пьесой « I�руглоголовые и остроголовые» ,  ононченно:й 
в 1 934 году. В эти годы бешеного наступления гитлеров­
сrюго фаrштзi\ш Брехт бесповорО'тно связывает себя 
с коммупистичесrюй идеологией. В этот же период рож­
дается теория «эпического театра» .  

3 

«Только новая цель создает новое искусство» ,- так 
заявляет Бертольт Брехт в 1929 году в статье «0 темах 
и форме» ( «Берлипер Берзен-I-\урир» от 31 марта) . На­
кова же эта цель? Сам драматург отвечает: «Новая 
цель - педагогика» .  Задача в том, чтобы посредством 
театра перевоспитать публику. 

Зрнте.тrъ привыr� к буржуазному театру, r> развлека­
тоJrьнолrу зрелищу. Если драматичес1ше спеr>таюrи еще 
норой решают общественные темы, то существует дру­
гая большая область сценического пскусства, J{Оторая 
ничему не учит и никуда не зовет. И),!rенно ;щось Брехт 
дает свой пнрвы:й решительный бой: . Он пишет «Трех­
грошовую оперу» и вслед за этим - «Возвышопие и па­
дение города Махагонни» ( 1928- 1 929) . В примечаниях 
к этим пародийным операм Брехт рn::тивает теорию но­
вого оперного и театралыюго ис11:усства . 

Стnрая оперn, утверждает Брехт,- зрелище <шули­
нарпоо» .  Опа подобна изысн:анному блюду, доставляю­
щюrу наслаждение. Зритель относится к зрелищу, каr� 
nот ребитеJiь, он словно пm;упает нен:ий товар, I> н:ото­
рому испытывает вождеJiепие. А связано это с теы, что 
опорное зрелище обращено только I> чувствам зрителя:. 
Е.v.-пrпаrные своilства оперы должны быть преодолены. 
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Зрелище должно удов.11етворять не « вождеJiение » ,  но 
разум публи:ки. 

Борясь за искусство, обращенное 1.; интелле:кту, а не  
тш1ыю к эмоциям, Брехт выступал продолжателем вы­
соких идей классической эстетики. Еще Гегель осуж­
дал сведение искусства до одной эмоциональной сферы 
и писал, полемизируя с Моисеем Мендельсоном: « ... Эсте­
ти:ка превратила исследование об изящном искусстве 
в исследование об эмоциях и ставила вопрос: какие· 
именно чувства искусство должно вызвать". Такого 
рода исследования недалеко вели, ибо чувство представ­
ляет собой неопределенную, смутную область духа . . .  
Чувство как таковое есть совершенно бессодержатель­
ная форма субъективной аффектации» 1• И дальше, осу­
ждая «кулинарное» отношение к искусству, Гегель за­
мечает:  «Самым плохим, менее всего подходящим для 
духа отношением между ним и художественным произ­
ведением является чисто чувственное восприятие этого 
произведения... Человек не находится :к художествен­
ному произведению в таком отношении вожделения» 2• 
Гегель утверждает, что истинное восприятие произведе­
ния иснусства связано со сферой urtтеллекта, ибо, ка:к он 
говорит, «разумный интеллект не есть, подобно вожде­
лению, свойство единичного субъекта как такового, а 
есть свойство единичного че.:товека каt> яв.:тяющегося 
вместе с тем всеобщим» 3• 

Апеллируя к интеллеЕту, Брехт еще в 1926 году 
мотивировал это всеобщностью интелле:кта. В беседе 
с Гильелином он заявил: «Чувство - дело личное, оно 
ограниченно. Разум, напротив, обладает честностью и 
относительно всеобщим характером» ( «Ди литерарише 
вельт» от 30 июля 1 926 года). Не следует, впрочем, 
думать, что, обращаясь к разуму зрителя, Брехт игно­
рировал мир эмоций. Годом позднее он писал, внося 
поправку в свою формулу: « Быть может, самым су­
щественным в эпическом театре являет·ся то, что он 
аnел.пирует не столько :к чувству, о;олы.;о :к разуму 

1 Г е  г е JI ь, Соч., т. XII,  М., Соцы;гиз, 1938, стр. 34-35. 
2 Там же, стр. 39. 
з Там же, <:тр. 40. 
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зрителя. Зритель должен не сопереживать, а сuорнть. 
При этом было бы в корне неверно отрицать в этом 
театре чувство» ( «Размышления о ·rрудностях эпи:че­
сн:ого театра» ) .  Эти слова Брэхта важны для пони­
мания его эстетики. Всемерно подчеркивая ;шачение 
мысли для театрального искусства, ун:азывая па обра­
щенность СПеI{тюшя прежде всего к разуму зритыш, 
Брехт иногда заострял свои формулировrш,- это было 
вызвано полемичностью его теории, желанием подорвать 
позицию стороннИ'ков буржуазного, развлекательного 
зрелища. В сущности, он требовал отнюдь не « искусства 
вне эмоций» (как иногда утверждают противники 
Брехта) .  Оп призывал к содержательному, идейнсн1у 
театру, который стоял бы па уровне требований, выдви­
гаемых двадца'ТЫМ веком - веrшм науки и революцион­
ных преобразований как природы, так и общества на 
основе открытий материалистичеСI{ОЙ науки. При этом 
Брехт, поэт и драматург, автор новелл и романов, от·­
Jш.чно понимал место и значение эмоций n современном 
нсr{уостве. Ми�р эмоций ХХ века, говорил Брехт, качест­
венно отличен от того, Rоторым жили наши деды и пра­
деды. У пас изменились представления о пространстве -
современные средства 'транспорта и св�ши сжали, соRра­
тили расстояния. Мы иначе воспринимаем время - оно 
утратило былой характер всеобщности и абсолютности, 
оно «течет по-разному». Изменилось соотношение между 
повседневной жизнью людей и науRой, казавшейся 
когда-то,  несколько Десятилетий назад, абстрактным 
миром в себе. Современного человека пленяет и неот­
разимая логичесr{ая Rрасота математичесRой формулы, 
и эстетическое совершенство безукоризненной целесооб­
разности крыла реактивного лайнера, и геометричесRая 
стройность контуров гидростанций или стальных кон­
струнций многоэтажного здания. HayRa, познавшая со­
циальные заRоны, управляет строит.ельством общества, 
которое уже не потрясает людей зловещими тайнами -
пути его развития ·озарены светом материалистической 
диалентики. Люди чувствуют по-иному, и поэтому, Rак 
полагал Брехт, они нуждаются в ином, современном 
искусстве театра, отвечающем эмоциональному миру 
современного человеRа. 
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Н' сr-;азаннuму надо добавить, что теория Брехта, 
выдвигающая на первый пJiап мысJJЬ, разуы, не сJJу­
чайно вознит\ла в тридцатые годы, в пору антифашист­
сной борьбы. «НJшнушеству, разжиганшо гюшых ин­
стинь:тон и слепых чувств, возвышенным и ;[/Ышьпr фра­
зам, ставне на безмозглый тошерамент и истеричесRую 
эмоциональность, эпилептичесr-;:и-бесноватым µечаи Гит­
лера - всему этому apceнaJiy фашистст\их средств воз­
действия на массы Брехт противопоставлял 1.;aR самое 
могучее антифашистсное оружие разу�r, споиойную, 
бесстрашную и беспощадную нритичесиую мысJ1Ь» 1• 

Ит�ш, Брехт выступает против « r\улинарного» иснус­
ства, в чистом виде воплощенного для него в традицион­
ной опере (заметим, истати, что Брехт оговаривается -
он не имеет в виду велиние творения Моцарта паи Бет­
ховена, иоторые «содержали :JJ1еиенты мировоззрения, 
антиш-юго начала»). Брехт решительно отвергает пози­
цию пубJJиии в современном ему оперном театре. Ему 
нажется недостойным, ногда, «опрометью выбежав из 
метро, горя желанием скорее превратиться в восr.; в ру­
ках магов, взрослые, видавшие виды, суровые люди то­
ропятся I\ театральным нассам. Вместе со шляпой они 
оставляют в гардеробе свое обычное поведение, свою 
осанку «в жизни » ;  покидая гардероб, они занимают свои 
места, соблюдая осанку королей". Возможно ли, чтобы 
они ее изменили? Можно ли заставить их заиурить? » 
(из Примечаний к опере «Махагонни»). 

Позиция зрителя, ноторый, покуривая, смотрит на 
сцену и не столыш «сопереживает» ,  сколько «голосует» , 
который, вместо того чтобы перенестись в мир действия, 
должен скрестить с ним шпаги,- таково, по Брехту, 
нсио11rое воздействие театрального зрелища. ЗритеJIЯ 
нужно заставить не столько нас.паждаться, сr�олЬI\о про­
яв.пять социадьную активность. 

Чтобы этого добиться, Брехт заю1адываст теоретиче­
сние основы «эпичесиого театра» , наиба.нос подробно и 
основательно разработанные в тридцатые - сороковые 
rоды. 

1 И. Ф р а д r.; н н, Литература новой Гериании, М., «Совет­
сюrй писатель», 1959, стр. 264. 
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В своих искапинх нового театра;тьного ;четода и 
стиля Б. Брехт пе _был одинок. Его новаторские устрем­
ления тесно связаны со с;-..rелыыи ю\спериментами со­
-ветсного театра,- u двадцатые годы передовые худож­
нини всей Европы восторженно принимали спентанли 
Вс. Мейерхольда, А. Таирова, Евг. Вахтангова. Огром­
ным событием в Iiу,ттьгурной жизни Гормапии были га­
строльные поездюr советских театров. Несколько раз 
играл в Герыаппи театр Вс. Мейерхо:rьда ( 1928, 1930); 
в :l927 году во всех крупных неыецr,;их горо;:щх 
игр<t.:i иосковс1,;иii ю-rсюrб.�1ь «Синяя блуза», под в:rня­
ниом rюторого повсюду в Герлrапии во:лrик;ти: деснтни 
агитациопно-пропагюrдистских театральных колшшти­
вов со знучныии названиями: « I-\расный рупор», «Крас­
ные кузнецы», «Левой!» и другпе. Ул,;е весной 1928 года 
в Германии насчитывалось 65 таюrх групп, а годом 
позже - более 180. Однн:-r нз вю:юrойших звеньев этого 
театрального двиll{ения бы:ю создание Эрвином Пис1,а-
1·ором «политического театра», наиболее яркие спет<­
таю1и которого относятся ко второй половине двадцатых 
и I< началу тридцатых годов ( « Гопля, :\'IЫ живем!» Тол­
лера; « Гроза над ГотJrа�-rдом» Ве,;1ька, 1927; «Бравый 
солдат Швей:К» Гашека, 1928; «§ 218» I-tpeдe; «Луна 
слева» Билль-Бе:rоцер1,;овсr,;ого, 1930) . Эти :коллективы 
и группы использовали многие принципы, положе1пrьн� 
в основу театра Брехта. Надо заметить, что и самый ло­
зунг «эпического театра» был впервые провозглашен 
замечательным революционным новатором немецкой 
сцены Э. Писr<атором, с которым Брехт был в этот пе­
риод связан ·Сотрудничеством (например, при поста­
новне « Швейка») . Бертольт Брехт вывеJr <шолитичес:кий 
театр» из стадии более или менее успешного э:кспери­
ментирования и поднял его до уровня высокого искус­
ства. 

4 

А1{тивнан партийность - подшпшнн основа теат­
ральной реформы Бертолыа Брехта. Он не уставал по­
вторять, перефразируя известный тезис Н'. Маркса 
о Фейербахе, что «до сих пор театр только отражал 
мир - задача театра заключается в том, чтобы способ-
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ствовать его из:иененпю». Именно эта установка 1 ш  
ю->тивное вмешательство театра в жизнь, на преобразо­
вание психо.::rогии зрителя при помощи могущественных 
средств театрального зрелища составляет саму душу 
новаторских поисков Брехта. Он юшогда не стремитен 
.к формальному новаторству ради новаторства. Несмотрн 
на пошлые теоретизирования недругов, он справедливо 
считал себя реа.тrистом. «Истину мтю-ю многими спосо­
бами умолчать и многими способами выразить. Нашу 
эстетиr->у, .ка.к и нашу эти.ку, мы выводим из потребностей 
пашей борьбы» ,- писал он в 1938 году в заметке «Ши­
рота и многообразие реалистичесr->ого метода» ,  заметно, 
rшторая, по определению самого Брехта, «направлена 
против тенденции поставить реаJrистичес.кому методу 
формальные границы» .  Брехт сравнивал здесь творчо­
с1;ий метод того писателя, .которого иногда считают нап­
более полным воплощением « реализма в чистом впде>},­
Бальза.ка, с методом другого гениа.тrьного художниr�а 
слова, одного из своих любимых поэтов - Ше!Iли. Ко­
нечно, утверждает Брехт, у Бальзака можно много :иу 
учиться, да и многому научилась у него современная лн -
тература. Но «таким поэтам, .как Шелли, надо отвести 
еще больше места в вели.кой школе реалистов, чем БаJ1ь­
зав:у, потому что Шелли лучше способствует восприятию 
абстракции, чем Бальзаю>. 

На первый взгляд это утверждение выглядит пара­
доксом. Оно становится понятным и по-своему убедll­
тельным, если вдуматься в эстетическую систему Брехта. 
Система эта изложена во многих статьях, но наибо­
лее последовательно и по.тrно в написанном в 1948 году 
трактате «Малый ·органон» . для театра>}. Английсюrй 
философ XVII века Ф. Бэкон в своем сочинении « Но­
вый органоН>} противопоставил свою «rшдуктивную ло­
гиRу>} логике Аrристотеля. «Малый органон>} Брехта 
развивает теорию театра, который сам Брехт любил 
называть <<Неаристотелевсним».  В самом деле, театр 
Брехта относится к традиционному «аристоте,тrевсному» 

теа·тру, .ка.к геометрия Лобачевского к эв.клидовой гео­
метрии. 

Новый театр, утверждает Брехт, долmен быть теат­
ром нового вреиени и века науки. Наука дааа че.тrовеr{у 
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огромную власть над щшродой, она многое в мире из1110-
ш1.�1а. Иной стала наша планета, многие ее составные 
части - уголь, нефть, вода - превратились в соRровища, 
пn1шились небывалые прежде сrюрости, побеждены сти­
хни воздуха, огня, воды. Но - и это исходная точ1ш 
рассуждения Брехта - буржуазный класс, обязанный 
именно науr{о своим господством, всячесI{И препятствует 
тo:vry, чтобы науRа озарпла своим свето:и ту область, rю­
торая для многих и :1шогих еще тонет во мраке : область 
отношений, сrшадывающихся: между людьми в процессе 
эr;сплуатации п порабощения природы. Взаи:иоотноше­
ш1я людей стали бо.'rее сложньппr и более загадочнымп 
д.:тя наблюдателя, чем r�огда бы то ни было прежде. « ЭRс­
rшуатацпя: природы обогащает лишь немногих, потому 
что эти немногие эксп.луатируют людей. То, что могло 
бы стать прогрессом для всех, с·rаr-�овится лишь само­
утuерждением немногих, все боJ1ьшая: часть производ­
ства идет па то, чтобы создать сродства истребления: для 
rнгаптских войн. В этих войнах матери всех народов, 
прпжимая I"\ себе детей, в ужасе смотрят па небо, ожи­
дан появления: в не�r смертоносных созданий науки » .  
Буржуазный класс стреиится: отвести пауку о т  обще­
ства. Но паука эта возниrша сто лет назад ( Брехт, пи­
шущий это в 1948 году, имеет в виду «nоммунистиче­
СI.:ПЙ манифест» ) ,  в борьбе угнетенных с угнетателями. 
Сn�зремепный театр, развлекая зритеJш, должен не за­
бывать о главнейшей своей задаче - раскрывая перед 
народом сущность общественных отношений, будить по­
Jmтичес1>ую юпивность зрителя. Брехт ставит нопроr,: 
« ['Lаrюва та действенная: позиция в отношении природы 
и в отношенин общества, которую 11rы, дети научного 
столетия, должны занять в пашем театре, получая 
в то же вре:vrя: пас:rаащение от зрелища?» Брехт отве­
чает: «Позиция эта - l{ритичес1�ая. В отношении рекп 
щштичесш�я позиция в том, чтобы изменить течение 
рсr,и; в отношении яблони - в том, чтобы сделать ябло­
не прививку; в отношении средств передвижения: -
в том, чтобы создавать новые rюнструI{ЦИИ автомашин и 
rRмолетов ;  в отношении общества - в том, чтобы совер­
шить общественный переворот» .  

И:таr{, театра:rьппе зре.тшще, доставляя: зрителю эсте-
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тичеслое наслаждение, должно, во-'первых, в художест­
венной, развлелательной форме раскрывать перед ши­
роким зрителем познанные :11арI{СИстской наукой за­
коны общественного бытия,- обычными, традицион­
ными средства:ми театра тат-.:ие социальные явления, IШR, 
напри:мер, создание трестов, по мнению Брехта, ра·с­
крыть нельзя. Во-вторых, спектюшь должен пробуж;:�;ать 
в зрителе революционную ю-;тивность. Такова задача 
театра. 

В этой связи необходимо остановиться на полемике 
Брехта с ден:адентскпи театром, с одной стороны, 
и « театром перевоплощения» - с другой. Декадентский 
театр убаюкивает зрителя, застав:шет его забыть о иире 
социа:rьных противоречий и к:rассовой борьбы, уводит 
его в :мир иллюзорных человечесI{ИХ отношений, внуша­
ет людя:хr иораль, выгодную господствующему классу. 
Брехт начисто отрицает этот театр. Сложнее отноше-
1-rие Брехта :к «театру поревоп.'Iощения» . Призпазая 
эстетичесн:ую ценность спе:ктаr-шой этого теат:ра, Брехт 
в течение многих лет решительно с 1пr:11 полюrизи­
рует, полагая, что оп не в состоянии выполнить тех 
задач, J{оторые до.:тжен ставить перед собой современный 
театр, театр научного вена, теат р пролетарс1юй револю­
ционности, социалистичесиой идейности. В чем же 
Брехт не согласен с «театро:\I поровоплощения» ? По :мне­
нию Брехта, аrпер, перевошющансь, перестает быть 
собой и становится кю-; бы теы персонажем, :которого он 
изображает. Возникает иллюзия, достижение которой и 
является « основной целью обычного театра» . Зрптель 
кан бы присутствует n I�ачестве свидетеля n помеще­
нии, случайно лишенно�r четвертой стены. Поддав­
шись власти ил:rюзии, зритель забывает и об а:н:тере 
как исполнителе ро:1и , п о само11 себе как зрителе - он 
теперь тольно пассивный свидетель. А:н:тер, «впадая 
в транс » ,  увлекает и его. Возпи:н:ает «магичесиая» сила 
воздействия сцены на зрительный зал - некое «гипно­
тичесное поле» .  Зритель пе думает - он сопереживает. 
Именно этп Брехт п считает ду�шой стороной т11r;ого 
зрелища. «Нельзя требовать от зрпте;;тя:, чтобы он остав­
лял cнnii разу�r на веша:те» , - говори.::r Брехт своюrу 
другу, ппсатешо Эрнсту JЛy�raxepy (а\урнал «Нойе 
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дойче Jпrтератур» ,  1956, No 10). Зритель дошь:ен 
думать! Не только думать, но и со всем теипераментам 
делать выводы о необходимости изменить общественный 
порядок. 

Не следует представлять себе Брехта как сектанта 
и фанатика. Выдвигая теорию «эпичесr-юго театра» ,  он, 
хотя и был, разумеется, убежден в правильности своей 
художественной позиции, признавал, однаrш, правомер­
ность и даже необходимость сосуществования различ­
ных форм реалистического отражения действительности. 
Нан известно, реалистичесний метод допуснает бесr,:о­
почпое многообразие творческих стилей, индивидуаJrь­
ных художественных систем. Развитие советсной дра­
матургии и театра поr,:азало возможность различных и 
порою даже противоположных решений. Тан, в дра:ма­
тургии социалистичесr,:ого реализ:ма, с одной стороны, 
сосуществуют, отнюдь не отрицая друг друга, сатириче­
сние и условные, фантастичосr{и:е и гротесю-rые rшмедии 
Маякоnсного или па тети •rесние, содержащие элементы 
эпи чесrшго повествпnания драмы и трагедии Вишнев­
сrюго, с другой - написанные в более традиционной, 
«аристотелевсной» ( нан сr,:азал бы Брехт) манере пьесы 
Погоди па или Розова, А рбузоnа или Леонова. Ведь раз­
виваются �не рядом, ничуть не мешая друг другу, столь 
различные по стилю п сценическим принципаи МХАТ -
и Московсний театр сатиры, Малый театр - и Ленип­
градсн:ий театр r-;о:медии. Водь работают lhO, творя сп­
ветсr{ое театральное исr,усство и соперничая друг с дру­
гом в проделах одпого роалистичосr..:ого метода, столь 
разные режиссеры, юн,: Вивьен и Аюпvrов, ЗавадСI{ИЙ и 
Плучеr;, Охлош-;:ов и Тrшстоногоn. , 

Бертольту Брехту, ЮlJ{ теоротину театра, свойственна 
и;тестпая ограниченность: увлеченный стремлением 
утвердить свою театральную систему, он в неноторых 
работах умалчивал о дости>r-;:сшrях �1астеров иного плана, 
шrых театральных спстем. Поле:vrизируя с театро:v1, 
который он называл «аристотеловсюш»,  Брехт порпй 
проходил м1пrо его достижений и даже отрицал их. 
Однаrш такая полемичесr�ая потерпииость в бОJrьшой 
степени относится н периоду «бури и натиска» - к два­
дцатым и отчасти трпдцатым годам. Позднее зрелый 
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Брехт пришел R телr эстотичесrши принципам, r;оторые 
он вполне недвусмысленно формулировал в уже цити­
рованной статье с полазателыrым заглавиеи: «Широта 
и многообразие реалистичеслого метода» .  

«Театр перевоплощения» - это, с точrш зрения 
Брехта, наиболее полное и последовательное выраже­
ние аристотелевского понимания «драматического рода» 
в противоположность роду эпическому. Образно и точно 
определил его Шиллер в письме I{ Гете от 26 ден:абря 
1797 года: «Действие драматическое двигается передо 
мной, вокруг эпичесr.;ого движусь я сам, отто жо l�ажетсн 
�шк бы неподвижным... Если событие движется передо 
мной, то я наr{репко прикован к чувственному настоя­
щему, воображение мое утрачивает вс1шую свободу." 
я л и ш е н п р а в а о г л я д ы в а т ь с я и л и р а з­
м ы ш л я  т ь, ибо я следую за посторонн ей силой» .  Ха­
рактеризуя, таким образом, сущность дра:матичесr-юй 
поэзии, Шиллер утверждал ее. Брехт согласен с этой 
шиллеровст;ой хараr{теристиной, но драматичесr{ую поэ­
зию в чистом виде он - для современности! - реши­
тельно отвергает. Совреиеппая драма, по Брехту, не 
должна покорять, гипнотизировать человека. Напротив, 
она должна будоражить, подхлестывать мысль: впзбуж­
дать социальную активность. 

Так Брехт пришел к теории «эпнчесrшго театра».  
В публикуемой ниже статье «Уличная сцена» (1940) он 
писал: « Поборники эпического театра отстаивают то по­
ложение, что новые явления действительности, сложней­
ший ход классовой борьбы в момент ее наивысшего обо­
стрения легче одолеть в эпичесrюм театре, потому Ч'ГО 
именно он может представить общественные процессы 
в их причинно-следственной взаимосвязи» .  «Эпический 
театр» включает в себя многочисленные элементы эпи­
чесrюго повествования; он, разумеется, :многое пон:азы­
вает, но характерное его свойство именно в том, что 
он - эпический, то есть повествующий. Это значит, что 
перед глазами зрителя развертывается пе столько само 
действие, сколько расслаз о действии. Уже действие не 
разыгрывается непосредственно на глазах у зрителя: 
оно было р аньше, и теперь о нем толыю искусно рассна­
зывают артисты. Настоящее время как бы сменилось 
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прошедшим. Неизбежно образуется известный угол рас­
хождения между реальным историческим персонажем -
и персонажем, созданным драматургом, равно как между 
персонажем пьесы - и исполняющим роль этого персо­
нажа актером. Развитие сценическпго действия коммеrт­
тируется надписями, песенными интермедиями («сон­
rами») , моноJrогами актеров, обращенными прямо в 
зрительный зал. Брехт считает, что глубон:о и иногосто­
rюнне раскрыть действительность иожно только соеди­
ненныии средствами всех родов литературы: эпоса, 
драмы, лирики. От эпоса - повествование, сочетаю­
щееся с драматичесI\ОЙ формой произведения в целом; 
лирика внлючена n пьесу в виде «сонгов». Театр Брехта 
представляет собою сложное синтетичеСI{Ое иснусство. 
В ·поис1шх синтетизиа Брехт идет в ногу со своими 
современниками, крупнейшими прозаинами и драматур­
гами ХХ века. Во второй половине XJX века и в ХХ веr'е 
нюrсти<'Iась отчетливая тенденция преодолеть испокон 
веr,ов устаноВJrенные границы литературных родов. 
В эпичесRую форму роиана все более властно прони-
1-шют различные элементы драматического рода, прин­
цип I{оторого заключается в том, что действительность 
не рассказтю, а непосредственно показана восприни­
мающему. Ведь это стремление н прямому показу со­
ставляет важнейший эстетичесrшй принцип таких тита­
нов реалистичесrюго искусства, RaR Флобер и Золя1 
а в более новое время таких писателей, I{aR Роже Мар­
тен дю Гар илл Хемингуэй. С другой стороны, э<1еыенты 
эпического повествования усложняют драму. Исследо­
ватель творчества Брехта Эрнст Шумахер в книге «Дра­
матургичесI{Ие оныты Бертольта Брехта, 1918- 1933 гг.» 
(Берлин, 1955), указывая на предшественников Брехта 
в области эпизации театра, называет и «Фауста» Гете, 
и «Сиерть Дантона» Бюхнера, и Шексuировсюrе хро­
ниюr. Сюr Бертольт Брехт в числе своих эстетических 
соратников уRазывал на Георга Rайзера и на драма­
турга, который всегда вызывал его восхищение,- Бер­
нарда Шоу. Нанонец, в ХХ вене вознш.;ает новое исн:ус­
ство, синтетическое по самой своей сущности, искусство, 
в котором объединяются черты драматического показа 
и эпического рассказа,- кинематограф. Новаторство 
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Брехта впитывает все эти нередовые тенденции ХХ веь:а. 
Вступая в сложное взаимодействие, они определяют за­
думанную Брехтом перестроЙI{J театра. 

Эта перестройrш театра имеет, IШI{ с1,азано, одну 
важнейшую цель: социально ан:тивизировать зрителя. 
Необходимо делать все возможное, чтобы не допустить 
«иллюзии», размягчающей зрителя, J{aK бы убаюкиваю­
щей его. С этой целью занавес не должен скрывать от 
взоров публю{и святилище сцены. Соответственно пере­
страивается игра актеров. В брехтовском театре актер 
не должен превращаться па сцене в персонажа, I{оторого 
показывает,- он должен именно тоJIЫЮ поr,азьшать. 
А1\тер остается ·самим собой, зритель пе должен забы­
вать о нем, он, I\ак говориJr Брехт, «публично пою�.зы­
вает то, что ему задано, да еще и самый поrшз». А значит, 
меняется и принцип аI\терского произнесения тен:ста: 
в обычном театре актер как бы импровизирует заранее 
выученный тет\ст; у Брехта актер произносит теI\СТ кан 
цитату. 

В театральной теории Брехта вю1шое место зани­
мает то, что Брехт называет «эффен:том: отчуждения». 
Этот прие?11 противоположен «принципу перевоплоще­
ния», харюперноиу для обычного «аристотелевсного» 
театра. «Отчуждение» должно лишить изображаемый 
мир видимости того, будто бы он неизменен, незыбле11; 
оно должно внушить зрителю мысль, что мир подлежит 
переустройству, изменению, поэтому оно и должно дать 
зрителю почувствовать и понять, что сцена - не реаль­
ность, а игра, показ. С этии связана и своеобразнан 
условность драматургии Брехта: многие его пьесы пред­
ставляют собой драматические притчи, и rшк место, 
так и �Уремя действия иногда удалены от всего, что 
зрителю привычно. Именно этим объясняется необы­
чайная географическая и историческая ·пестрота твор­
чества Брехта. С персонажами его пье-с мы попадаю1 
в Индию («Что тот, что этот»), в ЧиI\аго («В чаще 
городов», «Святая Иоанна скотобоен»), в Н:лондайт> 
( «Махагонпи»), в Ныо-Йорк («Возвышение Артура 
Уй»), в Лондон («Трехгрошовая опе-ра»), в Японию 
(«Мальчик, говоривший «да»), в Грузию ( «Н:авназский 

меловой нруг»), в Россию («Маты),� Финляндию («Гос-
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подин Пунтила и его слуга :Матти »), п l\итай («Добрый 
человек из Сезюана»), в Иташrю ( «i-Н'нзпь Галилея»), 
в Швецию, Польшу, Саr.;сонию ( «Матуш1{а l{урюю>), 
во Францию («Сновидения Сюrопы Машар», «Дни l{ом­
муны») и т. д. Мы путешествуем не толы.;о по странам, 
но и по ве1'ам: например, и в «Матуш1.;е Кураж» и в 
«i-R'изни Галилея» действие разыгрывается в XVII ве1'е. 

Все названные пьесы Брехта давали и дают ответ на 
.са:>rые животрепещущие вопросы совре:11епности, онп 
а1'туальны в лучшеж с:vrысле этого слова, и актуальны 
именно для Гер:.rании. Реализи Брехта - особый тип 
реадизма. Его произведения обнажают сущность соци­
адьных, политических, идеологичесюrх процессов совре­
менности, но облекают их при этом u ту эстетичес1{ую 
форыу, которая при всей своей условности в наибольшей 
степени способствует расr{рытию идеи автора, обнару­
жению и осуждению отрицаемых им социальных явле­
ний. Понятно, что этот особый тип реализма и драма­
тургии требует и особого типа оформления спюпаrшя. 
«Отчуждением» являются СJ{упые, нередко пользующие­
ся только наиенами декорации. В этом отношении театр 
Брехта воюет против натурализма на сцепе и против 
символизиа. Натуралисты загромождают сценическую 
площадку бытовыми вещами и подробностями, задача 
которых - создать внешнюю достоверность обстановки 
и действия, внушить зрителю известное «настроение»; 
но зритель ни на мгновение пе доJrжен забывать о том, 
что он в театре, он до.1жен дуиать о больших вопросах 
жизни, борьбы, развития общества. Что r.;асается симво­
лпстов, то они стремятся дать на сцепе не реальные 
предметы иатериального мира, по юшие мистические 
символы иной, потусторонней действительности. Снупые 
детали брехтовс1'ого театра всегда материальны, точны 
и абсолютно необходимы. Таr,ов, например, фургон мар­
кн тантюr в «Матуш1'е Нураж» или танк в «3ииней бит­
ве». «Эффект отчуждения» в драматургии Брехта и спеI{­
таклях его театра оr�азывается реалистически мотивиро­
ванным. Впрочем, это распространяется на все стороны 
театрального искусства. «Отчушдсшrеи» является и осо-

. бая манера произносить теr,ст 1щ1' цитату (актер учится 
.этой манере, перефразируя свою роль - переводя ее 
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в третье лицо, в прошедшее uремя, произнося все ре� 
марки и комментарии), и от:кровенный показ зрителю 
заученности, тренированности жеста (отсутствие импро­
визационной пепосредствепнос 1 н движения - таr,:, на­
пример, работают аr,:робаты). АI;тор, не сJшвающийся со 
своим персонажеl\r, может и доJ1жен подвергать его F.ри­
тике и тем самым побуждать зрителя I{ критин:е - это 
и есть «эффеrп отчуrщ\онин», юпорый, ъ:аr{ и все прочие 
элементы брехтовской системы, нацелен на социальную 
активизацию зрителя. В печатаемой нижо статье 
1940 года «Нрат·кое описание новой техники актерского 
искус·ства (О пеаристотоJrевсЕой драматургии)» Брехт 
писал: «Главным преимуществом эпичест-;ого театра с его 
«эффектом отчуждения» (единственная цель которо­
го - так показать :\IИр, чтобы побудить его изменить) 
является как раз его естественность, ого зоиной: харак­
тер, его юиор, его отr-;аз от всякой м:и·стини, которая 
испокон веков еще свойственна обычному театру». 

Итан, Брехт создает стройную теорети:чес1-;ую си­
стему нового, «пеаристотелеnст,:ого» театра. Одпаrю си­
стема эта не может быть последовательно осуществлена 
на праrпиr-;е. Первым, лучшим и наиболее убедительным 
Rритиком Брехта-теоретика выступил Брехт-драматург 
и режиссер. Создатель не тт1ыю «Трехгрошовой оперы» 
или «Навка::юкого мелового н:руга», но и «Матушки J{у­
раж» или «Винтовок Торосы Н'аррар» (последняя пьеса 
сознательно написана автором в традициях «драмати­
ческого» театра), Брехт-практ:ю-; театра отдавал себе 
отчет в том, что его система пе всюду и пе всегда может 
быть применена. В «l-l'ypaж» п «I-l'appap» театральная 
условность о·тнюдь пе преобладает. В этих пьесах отри­
цательные персонажи не носят иасоI\, как в «Меловом 
круге», не действуют в условной впегеографичеекой и 
внеисторичесr>:ой среде, как rерои «Трехгрошовой опе­
ры». Здесь, особенно n «Н'аррар», налицо вполне без­
условная I\онкретность реалистических деталей. Неда­
ром игра Елены Вейгель, исполняющей центральные 
роли в обеих пьесах, не слишr\ои отличается от игры 
в «аристотелевском» театре, где ведущим художествен­
ным принципом является перевоп:rощение. То же можно · 
сказать и об Эрнсте Буше, который создал вешшолеп-



ный образ Гали.лен, нс являясь аъ:теролr, посJiедова­
теJrьно осуществляющим программу, из:10а;онпую в 
«Новой технпl\е актерской нгры». 

А ес:rи тю.:, то Брехт в 1-;ю.:оii-то степени са:н себн 
опровергает. Значит, «аристотс:rевс:ю�й» театр с его 
припциналш перевошющепин пс тш.;ое уа> мистическое 
искусство, 1-;ю.; это провозглашает Брехт-теоретю-;, по­
лемичесюr утверждая свою систему. Абсошотизироватъ 
эту систему значн:ю бы впасть в своеобразный догма­
тизлr наизнанку. Разумеется, г:rуб01.;о не правы деятели 
и теоретики театра, 1-;оторые нетерпп:но относятся н:о 
всш-;ой театральной ус:�овности, впдя в пей подрыв реа­
листпчес:ких основ прогрессивного искусства. Но не 
меньшую ошиб1-;у совершил бы слепой приверженец 
новаторства Брехта, объявляя теорию и прюптп;у своего 
:кумира единственпыи заr;оно:11ерньп1 путюr д:ш театра 
ХХ вю-;а. Брехт - замечательный художник театра, но 
существование его театра не отменяет других, и тради­
ционных, и по-иппму новаторских театральных фор1r н 
систем. Восхищаяеь ис1-.:усством Брехта в епе�паюrях 
«Бершшс:кого ансал'!бля», отдавая до;с�жное уму и логике 
Брехта в его теоретичесюrх работах, л1ы до.::rжпы не за­
бывать о безграничности воз�rтытостей, r-;оторые рас­
крьшает перед художниками :многообразнейших стиле­
вых устремлений и пристрастий реалистичеею1й метод 
эстети <rесr-шго познания действительности. 

5 

Театральная реформа Брехта высоко подrrиыает об­
щественно-преображающую, антивпую роль театра, она 
проникнута глубочайшим уважение:м к актеру. Для 
Брехта актер - нс просто затвердивший свою роль и 
вчувствовавшийся исполнитель, но мыс:штель, само­
стоятельный общественный деятель. В «Малом орга­
ноне» Брехт писал: «Если актер пе хочет быть ни попу­
гаем, ни обезьяной, он должен обладать современной 
образованностью, знать услови.н и зююноыериости обще­
ственного развития». Для Брехта всю>ий актер (:как и 
вообще всякий художник) , стремящийся встать над 
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классовой борьбой, обречен па творческое бесплодие, ибо, 
каr._ говорится в том же «Органоне», «общество не может 
быть представлено одним всеобщим рупором, пока оно 
расколото на нлассы, борющиеся между собой». Поэтому 
д.'IЯ иснусства «беспартийность» означает тольно при­
надлежность к правящей: партии». 

С этим мар1{систс:ким представлением Брехта о пар­
тийности искусства связано его утверждение, что в нлас­
совом обществе театральное зрелище не должно стре­
миться к тому, чтобы сплачивать зрителя в единый 
Rоллектив - напротпв, театр должен рас1"алывать зри­
тельный зaJI на классовые группы. Добиться этого мож­
но только одним способои: уча людей ыыслить. 

Брехт - лосJiедовательный реалист 1шк в своих тео­
риях, так и в своем исн:усстве. Важнейшей мыслью, про­
ходящей через все его сочпнения, является мысль о бес­
конечном ыпогообразии средств и методов реалистиче­
ского отрыкения мира. Саыая бо.тrьшая ошибка, которую 
можно допустить по отношению к теориям Брехта,­
это стремиться их абсолютизировать, проявлять нетер­
пимость к иным фор:11ам реалистичесI{ОГО искусства. Да, 
Б1Jехт стоял за иснусство, разрушающее иллюзии. Зна­
t1п т ли это, что ис1-;усство, основанное на иллюзии, уже 
отжило свой век, стало несовре:менным? Автор блестя­
щей статьп о Томасе Манне В. Днепров 1 справедливо 
заиечает по этюrу поводу, устанавливая аналогию 
между исн:усством великого роианиста и драматургиче­
ской пра:ктюшй его замечательного современника: 
«В реализме разпые виды и рааповидпости иллюзии . .. 
могут отличаться иежду С()бой: по степени и форме. 
У Толстого иллюзия, тап: с1-;азать, непрерывная, а у То­
маса Манна она прерывистая, на накие-то моменты вы­
ключаемая. На игновение высовывается из-за :кулис фи­
гура художника, п он при нас делает нес1{оль:ко мазков, 
а еще через мгновение мы уже не сомневаемся в том, 
что тот самый образ, :который только что на наших гла­
зах рисовали, есть нечто реально жизненное. Подобно 
этому, мы мноrоRратно входим в иллюзию у Бертолыа 

1 В. Д н е п ров, Интеллеr>туа.'Iьный ро�rан Томаса Манна, 
«Вопросы шrтературы», 1960, No 2, стр. 164-165. 



Брехта: на нашпх глазах ставят дворцовые ворота, и мы 
сразу же переносимся во дворец. Здесь использована не 
только представляющая, но и обобщающая, не только 
воспринимающая, но и активпая способность вообра­
жения . 

... Совершенно бесполезно было бы обсуждение во­
проса, каrюй и:vrенно из многообразных видов иллюзий 
является с эстетичесиой точки зрения наилучшим. В об­
ласти искусства мы с особой наглядностью убеждаемся 
в справедливости диалентического положения: абстракт­
ной истины нет, истина всегда I\Оiшретна. Все дело 
в том, чтобы понять, прочувствовать необходимость 
связи, соединяющей определенный способ создания реа­
листичсс1юй иш1юзии с особым взаимоотношением об­
раза и пnнятия у таних художнинов, каrх Томас Манн 
и Бертольт Брехт. Постоянная циркуляция их искусства 
между образом и понятием, постоянный переход от об­
раза J\ понятию и от понятия к образу вызывает потреб­

ность в новом ритме воображения, в моJшишюсных пере­
кшочениях иллюзии, в особой подвижности и активности 
читательсRой и зрительской фантазии, в примеси услов­
ного и символиче<жого». 

В. Днепров очень точно сформулировал эстетический 
смысл брехтовского театра. И он с глубоной проницатель­
ностыо сопостави.п Томаса Маи.на и Бсртольта Брехта, 
писателей, котоJJые на первый взгляд rщжутся совер­
шенно несхожими. Однаr\о в творчестве обоих худnжни­
ков •проявились одни и те же важнейш1tе тенденции про­
грессивного иснусства ХХ века: стремление слить во­
е;щно эмоциональное и интеллектуальное, поставить 
рядом образ и понятие, активизировать воображение, 
мысль, волю, творчесI\УЮ энергию читателя и зрителя. 
Но и ис1хусство, верное традициям «иллюзо·рности», вы­
работанным в реализме XIX века, отнюдь не обречено 
на оснудение. В статье «Широта и многообразие реали­
стичесного метода» Бертольт Брехт так сформулировал 
свое отношение R этой важнейшей проблеме современ­
ности: «Опасно связывать ве.т�инос попятие реализма 
с двумя-тремя именами, сколь бы знаменитыми они ни 
были. и провозгласить два-три формальных прием:а, KaI\ 
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бы по,Т!езны они ни были, единственным и непогреши­
мым творчес:ким методом. Выбор ;rJитературной формы 
диктуется самой действительностью, а не эстети:кой, 
в том числе и не эстетиной реализма». А в другой статье, 
тоже ратующей за многообразие реалистичеСiшго ис:кус­
ства, Брехт ссылается на чуткость рабочего зрителя :ко 
всякого рода непривычным, новаторс%и·м формам, не­
редно отпугивающим профессиональных и литераторов и· 
театралов. Он гордо провозглашает свой творческий 
и ·теоретичесний принцип: « Никогда пе бойтесь высту­
пать перед пролетариатом со смелыми, непривычными 
вещами, если толь·ко они базируются на действитель­
ности. Всегда найдутся люди образованные, знатоки 
искусства, Боторые вставят свое излюбленное: « Этого 
парод пе поймет».  Но парод нетерпеливо отталкивает 
этих людей в сторону и общается непосредственно 
с художни:ка:vrи». Действите.:rrьно, ·народ поня."I новатор­
сное исr.;усст·во Бертольта Брехта, ставшего в наши дни 
одним из самых популярных и любимых драматургов. 

Е. Эткинд 



О б щ и е р а б о 11 ы 
п о э с т е т и к е 

ПЯТЬ ТРУДНОСТЕЙ ПИШУЩЕГО ПРАВДУ * 1 

Н'аждоиу, rпо в наши дни 2 решил бороться против 
лжи и невежества и писать правду, приходится преодо­
леть по крайней мере шrть трудностей. Нужно обладать 
мужеством, чтобы писать правду вопреки тому, что по­
всюду ее душат, обладать у.мом, чтобы познать правду 
вопреки тому, что повсюду ее стараются скрыть, обла­
дать y:мel-lueм превращать правду в боевое оружие, об­
ладать способl-lостью правильно выбирать людей, кото­
рые смогут применить это оружие, и, наконец, обладать 
хитростью, чтобы распрос·трапять правду среди таких 
людей. Эти трудности особенно велитш для тех, кто пи­
шет под властью фашизма, но они ощутимы и для тех, 
кто изгнан из родной страны или добровольно ее поки­
нул, и даже для тех, кто пишет в странах буржуазных 
свобод. 

1. :Мужес1•во, пеобходшн:ое, ч·rобы ш1са1•ъ правду 

Само собой разумеется, что тот, кто пишет правду, 
не должен ни заглушать, ни замалчивать ее. Пишущий 
правду отвергает любую ложь. Он не склоняет голову 
перед сильными и не обманывает слабых. Не склонять 
голову перед сильными, конечно, трудно, зато обманы­
вать слабых весьма выгодно. Попасть в немилость к бо­
гатым означает вообще отречься от богатства. Отказать­
ся от вознаграждения за труд иногда равносильно не­
обходимости отказаться от труда. Не искать славы 

1 Звездочками обозначены ссылки на примечанил, поме­
щенные в конце сборника.- Прим. ред. 

2 Статья написана в 1934 г.- Прим. ред. 
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у сильных мира сего часто означает пренебречь любой 
славой. Для этого нужно обладать мужеством. Во вре­
мена жесточайше'го гнета больше всего говорят о вы­
со:ких материях. Нужно обладать мужествои, чтобы в та­
кие времена под неумолчные кри:кливые призывы к са­
мопожертвованию, в :котором я:кобы за:ключается весь 
смысл жизни, говорить о таких мелочах, :ка:к хлеб на­
сущный и жилище труженика. Н'огда :крестьянина осы­
пают почестями, лишь мужественный человек с:кажет, 
что иашины и дешевые корма крестьянину нужнее: они 
облегчили бы его столь почетный труд. Н'огда радио, 
надрываясь, кричит, что о()jразование вредит .тrюдям и 
что лучше не портить простого человеl\а знаниями, 
нужно обладать мужеством, чтобы спросить: «Для кого 
лучше?» Н'огда твердят о полноценных и неполноценных 
расах, лишь мужественный человек может спросить: не 
являются ли голод, невежество и войны причиной самой 
безобразной наследственности? 

Не меньшим мужествои должен обладать побеа;деп­
ный, чтобы сказать правду о самом себе. Прес.'1е;�;уемые 
люди часто терюот способность осознанать своп ошибки. 
Преследования ь:ажутся им чуть ли не са:.vrьп1 большим 
злои, а преследователи - его единственныии носите­
лями. Себя сампх они считают носителями добра, I\ОТО­
рых именно за это и преследуют. Но их добро потерпело 
поражение и бы.по, следовательно, слабым. негодным и 

F:lепрочны:м. Нельзя считать, что слабость так же орга­
ничес.юI присуща добру, rшк вода дождю. Нужно обла­
дать .мuжествоN, чтобы сказать: «Вы побеждены 1-ie по­
тому, что защищали доброе дело, а потому, что оказа­
лись слабьиv�и11. Пишущий правдУ, разумеется, должен 
вести постоянную борьбу с неправдой, но правда не 
J1.ОЮнна у него превращаться в нечто многозначное, вы­
соr\опарное и; абстрактное. Ведь именно неправде свой­
ственны многозш1чпость, высокопарность и абстра:кт­
пость. Н'огда говорят: «Этот челове1� сыtза.тr правду»,­
то подразумевают, что до него 1.;то-либо - группа шо­
дей или многие - утверждал почто другое, нечто лож­
ное или слишiюм абстрантное, а вот 011,, ииенно этот че­
ловек, сказал правду, то есть нечто истп ппое, неоспори­
мое, имеющее прантическую ценность. 
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Особого мужества не требуется, чтобы в тех странах,. 
где uто еще позволено, пожаловаться в общих словах 
на испорченность мира, на торжество грубой силы и 
пригрозить грядущим торжеством разума. А ведь многие 
ведут себя при этом так, будто на них направлены 
жерла пуше1.;, тогда кю.; в действите;;rьности на них на­
правлены лишь театральные бинон:шr. Они вьшриr.;ивают 
свои общие требования в llIИP своих друзей, таRих же 
безобидных, RaI> п самп 1'р1шуны. Они требуют всРоб­
щей справедшшостп, для достижения ното�рой они пе 
сделаш1 ровно ничего, и всеобщего права па ту добычу, 
в де.не1�..:е Rоторой они сю.ш давно уже участнуют. Прав­
да д.пя них - .тrи:шь красивая фраза. Но правда сухих 
чисел, правда фаRтов, правда, которую пелеп{о наiiтп, 
правда, требующая упорного изучения, чужда и:и н пе 
вдохновляет их. Внешне эти люди выглядят правдо­
любл;ами, но вся их беда в том, что правды он,и н,е зпают. 

2. У111, необхо,1,шпыu д.1я птшанш1 пра1цы 

Правду повсюду душат, и писать правду трудно. По­
этому большпнству людей �;юнется, что от характера че­
ловеr.;а зависит, будет он писать правду или нет. По.:та­
rая, что одного �rужества эдесь достаточно, люди забы­
вают о второй трудности - трудн,о.сти поиспов правды. 
Не llIOrEoт быть соипеr-пrй в тоы, что найти правду очень 
нелсп:о. 

Прежде всего совсем не просто решить, о папого рода 
истинах стоит гоnорить. Т�:ш, наприыер, в наши дни ве­
лиыrе :культурные страны у всех на иrазах погружаются 
одна аа другой в пучину страшного варварства. К тшrу 
же 1-;аждому ясно, что воiiна, :которую ведут внутри 
страны, Н С'  о с т а t : ав:� н в ансь ни перед RаRими жестоf\о­
стя:шr. ·в J1юбoii :\[(нrепт �rоФет превратпться во вноптнюю 
воЙ i ! У, n резупьтате чегп ст всего нашего I-\OHTПHC'Гt'<t, 

вою1оiыю, останутся .:rпшь груды разва'1пн. Это ист! !на ,  
но ,  r.;онсчно, пстпна дa:refio пе е;ппrственпая. TaR, на­
прп:'.rер. вполне соответ·ствует действптс.1ытостп п то, что 
на стуле можно сидеть илп что дождь льется с неба на 
землю. Многпе ппсате.пи сообщают нам истины име: ! JJ О  
таI-\ого рода. Опп подобны художшшу, который ста.тr бы 
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расписывать натюрмортами стены тонущего ь:орабля. 
Для таких писатеJiей не существует первой из назван­
ных трудностей, но, несмотря на это, совесть их спо­
койна. Равнодушные I-\ сильным мира сего, они не об­
ращают внимания п па I-\ршш насилуемых, спокойно 
малюя свои картинки. Бессмысленность собственного 
поведения порождает у них « Г.-rубоь:иii» песспмизм, ко­
торьпr они торгуют не без прибыли. Право 1ne, этим 
пессимизмом с б<i'Iьшпм основанием :ноглп бы прошш­
нуться те, :кому п1шходится наблюдать за подобными 
худОЖПИI{аJ\IИ и пх СДСЛI\аМП. при этом не таr,-то .тrегко 
попять, что возвещаюrые ими пстины ничем не отли­
чаются от упомянутых нстпн о стульях и дожде. Ведь 
обычно они звучат совсе;vт не таъ: банально п похоши на 
.истины весьма значительные. ПрофесспонаJiьное мастер­
ство художника в тои и зан:лючается, что он может 
придать значительность Jiюбой вещи. 

Лишь вглядевшись внимательней, можно заметить, 
что они говорят всего толыш: «стул есть стул и не бо­

.тrее» или «до.rrщь .'I Ы'TCJJ с неба на зс:.1шю, п туг уж ни­
чего не поделаешь».  

Тан:ие люди пе видят нравды, о I{оторой сто1ыrо бы 
писать. Но есть и другие. Их во.-rнуют действительно 
самые животрепещущие вопросы, они не страшатся ни 
rнева власть ииущих, ни бедности и все же не могут 
постигнуть правду: им не хватает знаний. Эти люди 
а-твуг в плену старых суеверий и общеизвестных преду­
беждений, нередко в:расивых по фор111е, I{оторую им при­
дали еще в далеrши прошлом. Мир для таюrх людей 
слишr{ОNI сложен. Они не знают фактов, пе видят взаи­
мосвязи явлений. Одних благородных убеждений недо­
егаточно - нужно еще приобрести знания и овладетr, 
определенным методом. Тому, в:то пишет в наше время, 
в дни, полные великих перемен, необходиио знание ма­
тсриалистичесн:ой т�;иа.пектию1, знанне эв:ономи:ки и исто­
рии. Обладая достаточпы;.,,r упорством, можно почерп­
нуть эти знания нз книг и пз прю;тичесв:ой жизни. 
Можно и более простыы путем отRрыть неиа:rо истин, 
являющихся лишь частью большой правды, понять мно­
гое из того, что ведет r-; познанию правды. Для того 
чтобы поисrпr бы,'Iи успешными, всегда полезен метод, 



однако :кое-что можно найти и без всякого метода, а 
иногда даже и без поисков. Но тому, кто надеется на 
случай, едва ли удастся отобразить правду так, чтобы 
она помогла людям узнать, что им делать. Те, кто опи­
сывает лишь мелкие факты, не могут никого научить, 
ка:к познавать и использовать то, что происходит в 
жизни земной. А в этом единственная цель правды -
другой цели у нее нет. Этим людям писать правду 
не по плечу. 

Тому же, кто отважился писать правду и способен 
познать ее, остается преодолеть еще три трудности. 

3. )'менне превращш�ъ п1шnду n боевое ору�1ше 

Правду надо говорить ради тех практичесн:их вьшо­
дов, которые из нее можно сделать. Прюл:ером истины. 
которая вообще не приводит I{ практичесн:им выводам, 
а если приводит, то к ложным, может послужить широI{О 
распространенное мнение, будто нетерпимые порядни, 
установившиеся в неrщторых странах, идут от варвар­
ства. Фашизм, согласно этому мнению, есть не что иное, 
юн\ волна варварства, стихийная сила, обрушившаяся 
на некоторые страны. 

Согласно этому мнению, фашизм представляет со­
бой ЯI\обы поr-\ую новую третью силу и существует на­
ряду с напитализмои и социализмом (или стоит над 
ними); отсюда следует вывод, что напитализи может. 
�шобы в дальнейшем существовать без фашизма и т. п. 
Это, разумеется, утверrидение фашистсr,ого тош,а, I{а­
питуляция перед фашиз:иом. Фашизм является совро­
мешrой историчесной фазой развития напитализма, и 
в этом смысле оп - нечто и новое и старое одновре­
менно. В фашистсI{ИХ странах I{апптализи существует 
теперь только как фашизм, и по:::�тому бороться против 
фашизма ,r�ожно только как против капитализма, капи­
тализ:ма са;мого 1tеприкрытого, в его наиболее наглой, 
жестокой и де:магогической форме. 

Что же получится, если противнин фашизма попы­
тается сназать правду о нем, не затрагивая при этом 
напитализм, его порождающий? Где уж тут дойти до 
истины, годной для прантичесного применения! 
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ПротивпИI{И фашизма, не являющтrеся противниками 
rхапитализма, с их жалобами на варварство, идущими от 
варварства, папо:иинают людей, ноторые пе прочь вку­
сить от тельца, но не хотят, чтобы его зарезали. Они 
любят мнсо, по не выносят вида нрови. Пусть мясн:rш 
вымоет руI{И перед тем, НЮ-\ принести мясо,- это их 
внолпе удовлетворит. Они ведь не против имуществен­
ных отношений, порождающих варварство, а лишь про­
пш варварства rxar-t танового. Они поднимают свой голос 
против варварства, находясь в странах, где господствуют 
те же имущественные отношения, но где :мясники пов:а 
еще моют руни, прежде чем принести мясо. 

Гроиогласные обличения варварсюrх норн;ц-;ов, мо­
жет быть, и приносят r-tar-\yю-тo пользу па протяжении 
недолгого времени, нона слушатели убеждены, что в их 
стране ничего подобного не случится. Нсrюторые страны 
поrш еще в состоянии сохранять господствующие в них 
отношенил собственности с помощью средств, I-\оторые 
не носят столь насильственный xapar-tтep, 1tar-t в других 
странах. Демонратия еще выручает их там, где другие 
страны уже пе могут обойтись без насилия, - опа га­
рантирует частную собственность па средства производ­
ства. Частная собственность монополий па заводы, шах­
ты и землю повсюду порождает варв<lрсн:ие порядки, 
но в этих странах они не таи бросаютсл в глаза. 
Варварство становится явпыи в тот момент, rюгда 
защитить монополистов :иожет лишь прямое на-

' силие. 
Неноторые страны, где нет еще необходимости при­

нести в жертву варварским мопополистi\м форыальные 
гарантии граждансних прав, могут разрешить себе та­
r-\ие nолыrости, rшь: ИСI{усство, философия, Jштерату1ра 
и другие прилтные nещи. В таюrх странах особенно 
охотно выслушивают гостей, ноторые стюшт своей ро­
дине в вину отrшз от этих приятных вещей. Выслуши­
вают, ибо р<lссчитьшают, что это принесет и �1 пользу 
в будущей тюйне. Можно ли в этом случае утверждать, 
что познали истину те люди, rюторые во всеуслышание 
требуют повести беспощадную борьбу против Германип, 
ибо «опа в наше время воистпну преврати.ттс�ст, n вотчину 
зла, в филиал преисподней и стала страной ail"'r христ<t! »? 
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Едва ли! Правильней будет сказать, что это глупые, бес­
помощные и вредные люди. Вывод из их болтовни 
только один: уничтожение Германии, всей страны со 
всем ее населением. Ядовитые газы убивают всех 
на своем uути - и правых и виноватых. 

Безответственный человеr<, не знающий правды, изъ­
ясняется абстрактно, высокопарно и неточно. Он бол­
тает о <<Немцах» вообще, жалуется на «'ЗЛО»,  и слушаю­
щий его даже в лучшем случае пе знает, что же делать. 
Может быть, перестать быть немцем? А может быть, 
преисподняя исчезнет сама, если он будет хорошии и 
добрыы? Таи же обстоит дело и с разговорами о варвар­
стве, проистеrшющем от варварства. Утверждают, что 
варварство порождается варварством, а rшнец этому мо­
жет поJюжить лишь моральное совершенствование, ис­
точ:нииом rюторого является просвещение. Все это об­
щие фраз:Ьr. Они пе заrшючают в себе пю<аиого руиовод­
ства и действию и, в сущности говоря, обращены в про­
странство. 

Подобные рассуждения указывают лишь на немно­
гие звенья причинной цепи, изображая определенные 
движущие силы IШI{ силы стихийные, непреодоли:мые. 
Таиие рассуждения, иав: мгла, сщJывают силы, грозяiцие 
катастрофой. Но стоит тол:ьио лучу света прониинуть в 
эту мглу, r<ar< начнут вырисовываться люди - истинные 
виповюши r<атастрофы. Судьбы человечесиие в паше 
время определяются толыю людьми! 

Фашизм - это не стихийная натастрофа, причины 
rюторой I{роюгся шюбы в самой «человеческой природе».  
Впрочем, даже стихийные бедствия �южно отображать 
способами, достойными человет<а, пробуждая его волю 
к борьбе. 

После большого землетрнсения, разрушившего То­
юrо, многие америнюIСI{Ие журналы поместили фото­
графии развалин города. Подпись под ними гласила: 
«Сталь выстояла! »  И в самом деле, прочтя эту подпись, 
читатель замечал на фотографии среди развалин пе­
скольно уцелевших высоких зданий, rюторые сразу не 
бросились ему в глаза. Несравненно бо.�rьшее значение, 
чеи все возможные описания землетрясения, будут 
ииеть выводы инженеров-строителей, ноторые, учтя: 
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смещение почвы, силу подземных толчков и максималь­
ные температуры, 'Спроектируют здания, способные вы­
держать землетрясение. Тот, :кто хочет писать о фашиз­
ме и войне - :катастрофах большого масштаба, но вовсе 
не стихийных,- должен стремиться R тому, чтобы его 
правда имела практическую ценность. •Он должен по:ка­
за ть, что эти :катастрофы подготавливаются собствен­
никами средств производства и направлены против ог­
ромных масс трудящихся, лишенных средств производ­
ства. 

Чтобы действенно ·высказать правду о бесчеловеч­
ных порядках, нужно вскрыть их причины и показать, 
что их вполне можно ·предотвратить. l{огда причины 
вскрыты, против бесчеловечных порядков можно успеш­
но бороться. 

4. Способность н раnплr.по выбирать .:iюдefi, которые 
С МОГУ'!' ДCUC'l'IIOHHO IIСНО.i!Ъаовать правду 

Сложившиеся веками обычаи купли-продажи на 
рьпш:е печатного слова, где любые мнения и писания 
легко сбываются с рут<, освободили пишущего от всю<ой 
заботы за судьбу написанного. У писателя ут<орепилось 
представление, что его заказчик или издатель посредни­
чает мынду ним и остальным миром. «Мое дело - гово­
рить; имеющий уши да слышит», - таr{ думал писатель. 
В действителыюсти же он говорил, а слышал его лишь 
тот, тпо мог заплатить за это. Его слова доходили не до 
I<аждого, а тот, rпо слушал, далеио не все хотел услы­
шать. Об этом говорилось много, хотя и недостаточно. 
Здесь мне хочется тоJrыю подчеркнуть, что попятие 
«писать для тюго-либо» превратилось ныне в «писать 
вообще».  Но правду нельзя «писать вообще»,  не обра­
щаясь ни :к иому. Писать правду надо обязательно для 
кого-либо, а ииенно для того, ито сможет применить ее 
на деле. И писатель и читатель приходят и познанию 
правды общим путем. Истинно хорошее :иожно сказать, 
толыю если хорошо слышишь, и слышишь истину. Вы­
сназывая правду и слушая ее, надо преследовать опре­
деленную цель. Для пас, писателей, важно, иому мы го­
ворим правду и_ от rюго мы ее слышим. 
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Правду о нетерпимых порядках мы должны говорить 

тем, для кого они наиболее нетерпимы, и узнавать ее 

мы должны от тех же людей. Обращаться надо не толь­

ко к людям определенных убеждений, но и к людям, 

убеждения :которых соответствовали бы условиям их 

жизни. Помните, что убеждения ваших слушателей 

не всегда неизменны. Даже палачи могут прислу­

шаться :к вашему голосу, если им перестанут платить, 

или если их ремесло станет для них опасным; люди ме­

няются. Баварс:кие :крестьяне в свое время были против 

ка:ких бы то ни было переворотов, но :когда их сыновья, 

сытые войной по горло, вернулись с фронта и не нашли 

для себя места в родных деревнях, то убедить их в не­

обходимости переворота о:казалось не столь уж трудным 

делои. 
Пишущему правду важно найти нужный тон. Обыч­

но принято говорить правду топом с:корбным и всепро­
щающим - сразу видно, что говорящий и мухи не оби­
дит. Тот, ·кт·о в несча·стье услышит такой тон, становится 

еще несчастнее. Подобные люди, быть может, и не враги, 

но уж во вся:ком случае, не соратники. Правда должна 

быть воинствующей. Она поражает не толь:ко неправду, 

но и ее носителей. 

5. Хитрос1ъ, необходимая, чтобы расnрострапя'I'Ь 
пращ�;у 

НаТiисавший правду гордится ·проявленным мужест­
вом. Он счастлив, что познал ее. Он, быть может, утом­
лен трудом, затраченным па то, чтобы превратить прав­
ду в боевое оружие. Он с нетерпением ждет, :когда же 
люди, интересы которых он защищает, воспользуются 
этим оружием. Но если, каr-< часто бывает, он пе сочтет 
нужным прибегнуть еще и I-< особого рода хитрости для 
того, чтобы донести ттравду до этих людей, весь его труд 
может пойти насмар:ку. 

Испон:он веrшв люди пр:и:бегали к хитрости, распро­
страняя правду там, где ее запрещают и скрывают. Н'он­
фуций подделал для этой цели :казенно�патриотичес:кий 
календарь, изменив в описаниях историчес:ких событий 
лишь определенные слова: там, где говорилось, что 
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«правите:1ь Нун приказал казнить философа Вана за 
мысли, высrшзанные им», Нонфуций вместо «I{азнить» 
написал «убить» . Если же говорилось, что какой-либо 
тиран бьш убит заговорщиками, оп писал вместо «убит» 
«казнен» .  Tar-\ Нонфуций пролагал путь к новому по­
ни:Уrаrшю истории. 

Писать <mаселен,uе}) вместо «н,ародJ> и «землевладе­
ftие}) вместо <1землЯJ> в наше время уже само по себе 
означает во многих случаях опшз от неправды, очище­
ние этих понятий от мистической шелухи. Понятие «па­
род» включает в себя наличие определенного единства, 
предполагает общность интересов. Его можно, следова­
телыю, употреблять лишь в тех случаях, I{огда речь идет 
о неСI{ОЛЫ{ИХ пародах, ибо тогда еще ость rшкио-то осно­
вания говорить об общности интересов. Различные груп­
пы людей, населяющих какую-либо территорию, имеют 
также ра,зличпые и даже противоположные интересы. 
Такова правда, и правда эта - под запретом. Поэтому 
человен:, rюторый пишет просто о «зеиле»,  о цвете и за­
пахах пашни, поддерживает тем самым неправду, рас­
пространяемую власть имущими. Все зависит пе от пло­
дородия 'Почвы, но от любви пахаря к земле и не от тру­
долюбия его, а прежде всего от цен па зерно и от опл:аты 
затраченного труда. Одни люди ходят за плугом, другие 
ходят па биржу пожинать плоды их трудов; а на бир­
жах пахнет пе черноземом, а прибылью. Напротив, 
«землевладение» - слово правильное, употребляя его, 
трудней обманывать. Там, где царит гнет, слово (ll�ови­
новепио> следует предпочесть слову <1дисциплиндJ> .  Дис­
циплина мыслима и без повелителя и является поэтому 
понятием более благородным, чем повиновение. Точно 
тан же лучше писать не <1честы>, а <�человеческое досто­
ин,ство}). При TaI{OM словоупотреблении rшждый отдель­
но взятый чоловеr{ пе исчезает так лепю wз поля зрения. 
Ведь ъ:ю..:ой толыю сброд пе присваивает себе право за­
щищать честь парода. Известно таЮI{е, что сытые пе 
снупятся па почести, лишь бы голодные не роптали п 
продолжали rюрмить их. Хитрость Н'онфуция - замена 
неправильной оцеrши событий национальной истории 
правильной пр:и11енима и в наши дни. Англичанин 
То:мас Мор описал в своей «°У'Гопии» страну, где гос-
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подствуот справедливость. Эта страна была совсем не 
похожа па Англию того времени и все же напоминала 

ее в о  м ною:v1 - во все м ,  к р о м е  сп р а в едли вого устрой­
ства. 

В. И. Лепип, преследуемый царсrшй полицией, хотел 
написать о тои, ка:к руссrшя буржуазия угнетает и э:кс­
плуатируот население Сахалина. Вместо России он 
взял Японию, а Сахалин заменил Н'ореей. Методы япон­
ской буржуазии сразу напоминали читателям методы 
руссrюй бур�нуазии па Сахалине, но брошюру не запре­
тили, посн:олы;у Россия враждовала в то время с Япо­
нией *. Мпоrое, I{асающееся Германии, о чем в самой 
Гериании запрещено говорить, может быть с:ка'зано при­

менительно к Австр и и .  Существует мною приемов, 
чтобы усыпить бдительность государства-цербера. 

В фривольных стихах поэмы «Орлеапсrшя девствен­
ница» Вольтер нанес тяжелый удар церrшвпому учению 
о чудесах. Он рассr{аза.п о таких чудесах, без :которых 
Иоанне едва ли удалось бы сохранить свою девствен­
ность и в армии, и при дворе, и даже среди монахов. 

Описывая в изящных, остроумных стихах любовные 
приюпочепия, подобные том, каr,ими была полна празд­
ная жизнь власть имущих, Вольтер склонял знать I{ от­
rшзу от религии, хотя и.мепно религия )\а вала ей средства 
для татюй жизни. Более того, Вольтер тем самым добивал­
ся, чтобы ого IШИГИ ОI{ОJIЬПЫМИ путями ДОХОДИЛИ ДО тех, 
для I{ОГО он их писал, так как знатные читатели поощ­
ряли т�.пп по I{райней мере допус1шли их распростране­
ние. Тоы са;1rым знать наносила удар в спину полиции, 
призванной охранять ее праздность. Таюrх примеров 
много. Вешш:ий Лукреций пряио говорил, что :красота 
его стихов поможет ему распространить атеизи Эпи­
I{ура **.  

Действительно, совершенство Jiитературной формы 
иожет иногда спасти произведение от проследовапиii. 
Но, с другой стороны, тююе совершенство часто вызы­
вает и подозрение. В подобных случаях умышленно 
прибегают I\ снижению художественного уровня. Tar>, 
например, описания, обличающие бесчеловечные поряд­
ки, можно незаметно, <щонтрабапдой» помещать и в 
:книгах столь низкопробного жанра, н:ан бульварный до-
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тен:тивпый роман, вполне опраnдыnая тем самым ис­
пользование этого жанра. 

Великий Шекспир также прибегал н: намеренному 
снижению художественного уровня, причем по сообра­
жениям гораздо менее значительным. Так, например, 
монолог матери Нориолана, r-юторая пытается убедить 
сына не обращать оружие против родного города, напи­
сан им: бледно, невыразительно. Поступая таи, Ше�iспир 
стремился поr<азать, что не ·иаr<ая-либо реальная при­
чина и не пережитое душевное потрясение заставили 
Нориолана отн:а;заться от своего замысла, а известного 
рода иосность и неспособность освободиться от старых 
традиций и взглядов. У Шеr<спира можно найти и при­
меры хитроумного распространения правды. Таrшва 
речь Антония у трупа Цезаря. Постоянно напоминая 
своим слушателям о том, что убийца Цезаря - Брут -
весьма достойный человеи, Антоний одновременно, но 
гораздо более выразительно говорит и об обстоятельст­
вах, вредящих Бруту. Оратор I<ar< бы уступает напору 
фан:тов, более н:расноречивых, чем оп сам. Примерно тем 
же приемом воспользовался один древнеегипетский поэт, 
живший четыре тысячи лет тому назад. То было время 
велин:их rшассовых битв, r<огда господствовавшему 
классу становилось все труднее отражать удары своего 
грозного противниr<а - н:ласса людей, дотоле угне­
тенных и порабощенных. Поэт рассн:азывает о том, 
I{ar< нен:ий мудрец, представ перед властелином, призы­
вает I< борьбе против внутренних врагов. Он обстоятель­
но, во всех подробностях описывает смуту, вызйанпую 
восстанием низших слоев общества. Вот кап: выглядит 
это описание: 

Воистину: Благородные в горе, простолюдины же в 
радости. Н'аждый город говорит: «Изгоним 
сильных из наших пределов» .  

Воистину: Вскрыты архивы, похищены списки шш­
тящих подати 1 , и рабы превратились n гос­
под. 

1 I3 этих списках были перечислены свободные и принад­
лежащие им рабы. См. «Речение Ипувера», Лейденский папи­
рус No 34.4, М., Соцэ.кгиз, 1935, rюимептарии.- Прим. ред. 
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Воистину: Сына благородного челове:ка не отличить 
теперь от простолюдина. Сын госпожи стал 
сынам рабыни 1 •  

Воистину: Свободные и зажиточные с:клонились 
ныне над ручными мельницами. Те, :которые 
не видели сияния дня, вышли на свободу. 

Воистину: Ра'зломаны жертвенни:ки из эбенового де­
рева. Драгоценное дерево рас:колото в щепы. 

Смотрите: Столица разрушена. За один час ее не 
стало. 

Смотрите: Богатым стал бедня:к! 
Смотрите:  Кто раньше не имел хлеба, владеет те­

перь за:кромами. Чужим добром полны ам­
бары его. 

Смотрите: Благоденствует челове:к, :который ест свой 
хлеб. 

Смотрите:  Тот, :кто не имел зерна, владеет теперь 
амбарами; :кто брал в долг зерно, теперь сам 
раздает его. 

Смотрите:  Тот, :кто не имел даже упряж:ки бы:ков, 
стал теперь владельцем стада; :кто не имел 
бы:ков для распаш:ки, владеет теперь стадами. 

Смотрите: В собственном доме живет тот, нто не мог 
построить себе даже хижину. 

Смотрите :  Вель'Можи находят себе пристанище лишь 
в амбарах. Тот, :кому даже у стен не было 
места, спит теперь на собственном ложе. 

Смотрите: Тот, :кто ни:когда не строил для себя даже 
простой лодки, владеет теперь нораблями. 
Бывший владелец :кораблей смотрит на них, 
но они уже не принадлежат ему. 

Смотрите:  В лохмотьях ходит тот, кто владел некогда 
росн:ошными одеянияии. Тот, кто ниrюгда не 
тrхал для себя, ныне владеет тонкими полот­
нами. 

Смотрите: Богатый проводит ночь, страдая от жаж­
ды. Тот, кто раньше выпрашивал опивки его, 

1 То есть сравнш:rся в правах с сыном рабын'И.- Прим. ред. 
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завладел его I\увшинами и пьет теперь вдо­
воль. 

Смотрите: Тот, 1по ничего не понимал в музьше, те­
перь владеет арфой. Музыка и пение услаж­
дают слух того, перед кем никогда раньше не 
пели певцы. 

Смотрите: Тот, кто спал без жены из-за бедности, 
находит теперь благородных женщин. Зер­
кало есть теперь у той, которая лишь в воде 
видела отражение свое. 

Смотрите: Правители спасаются бегством, пе находп: 
себе дола. Сильным ничего пе доrшадывают 
больше. Тот, I\то сам был на посылках, те­
перь посылает гонцов. 

Смотрите: Вот пятеро рабов. Господин послал их в 
путь, по они говорят: «Идите сами этой до­
рогой - мы уже достигли своей цели».  

Совершенно очевидно, что крушение старого поряд­
ка, описанное 1здесь, претворяет в жизнь чаяния угнетен­
ных, и все же поэта трудно в чем-либо уличить. Он 
водь осуждает происходящее, хотя и но очень резко. 

Джон,атан, Свифт в одном из своих памфлетов * пред­
ложил убивать и заса.тrивать в бочках детей бедняков, 
а мясо пускать в продажу, чтобы таким лутем привести 
страну к процветанию. Он приводит точные расчеты, по­
казывая, с какой выгодой можно вести дела, если не 
останавливаться ни перед чем. 

Свифт нарочно прикидывается дурачr\ом. В вопросе, 
где вся гнусность ненавистного ю1у образа мыслей вы­
ступала наиболее неприr\рыто, он яро и со знанием дела 
защищал его. Возможность проявить в этом вопросе 
больше ума или по I\райней мере больше человоrюлюбия 
Свифт предоставил любому читателю, в особенности же 
читателю, который до тех пор пе задумывался над прак­
тичесr-;и:УIИ выводами:, вытекающими из тех или иных 
воззрений. 

Пропаган,да .мышле1щя всегда прин,осит пользу делу 
угн,етен,н,ых, в какой бы области он,а н,и велась. Такая 
пропаганда крайне необходима. Водь там, где прави-
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тельство служит угнетателяи, мыслить почитается де­
лом пизиенным. 

Низменным, недостойным человен:а объявляется там 
все, что приносит пользу угнетенным. Низменной объяв­
ляется постояпнан 1забота об утолении голода. Солдаты 
пе хотят защищать «отечество» ,  в I-\отором они голо­
дают, и с презрениеы отвергают обещанные им за это 
почести? - Это низость. Люди усомнились в фюрере, 
считают, что оп ведет страну Б катастрофе? - Это тоже 
низость. Угнетенные испытывают отвращение к труду, 
r>оторый не дает им достаточных средств I{ существова­
нию, протестуют против бессмысленных действий, к ио­
торым их принуждают, проявляют равнодушие к семье, 
видл, что они уже не в силах чем-либо помочь ей? Все 
это таите объявляетсл ниюrенным. Голодных там пре­
зрительно называ1от обrнораl\fИ, а людей, :которыl\1 нечего 
защищать, клеймят I\IO-\ трусов. Тех, кто не доверяет 
угпетателяы, изображают I-\ак :маловеров, сомневающих­
ся в своих собственных силах, а людей, желающих полу­
чить плату за спой труд, объявляют лодырями. В стра­
нах, где подобные ,правительства у власти, мыслить во­
обще почитается низменным: делом - человечесr\аЯ 
мысль там в, опало. Думать людей не приучают, а дума­
ющих преследуют. И все-таки в опредолеппых областлх 
можно говорить о достижениях человечесr,ой иысли, пе 
рискуя подвергнуться нападению. Это те области, в r'о­
торых даже подобные диктатуры не в силах обойтись 
без мышления. Таи, напри:чер, можно указать па дости­
жения человечесI-\ОЙ мысли в военной пауке и техrпше. 
Н:огда не хватает шерсти, приходится ра1зличными спо­
собами ограничивать ее потребление и изобретать все­
возможные эрзацы. Готовясь к войне, продуиты питания 
заменяют пию.;оиачестnеппыми суррогатами и усиленно 
обучают молодежь nоенноиу делу. Все это тоже своего 
рода достижения человеческой ыыслп, rюторая служит 
здесь совершенно бессмысленной цели - войне. Но их 
можно оrшсать, искусно избежав при этои иаких-либо 
nосхвалений самой войны. Описанные таким образом 
достпжения чеJrовочесrшй мысли, обеспечивающие наи­
более эффективное ведение войны, могут навести па 
мысль о тоы, есть лп смысл начинать войну, и заставят 
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в конце I{оnцов задуматься над тем, как эту бессмыслен­
ную войну предотвратить. 

Поставить ТаI{ОЙ вопрос открыто, разумеется, было 
бы весьма затруднительно. Может ли, следовательно, 
пропаганда достижений человеческой мысли приносить 
пользу, может ли она убеждать людей? Б есспорно, мо­
жет!  

В наше время режим угнетения, режим, при котором 
о.чна, меньшая часть населения эксплуатирует другую, 
большую часть, можно сохранить лишь в том случае, 
если население придерживается определенного мировоз­
зрения, охватывающего все области жи·зни. Научное от­
крытие в зоологии, подобное открытию англичанина 
Дарвина, может внезапно оr<азаться опасным для эис­
плуататоров. Однако ·блюстители порядиа долгое время 
не замечали этой опасности, и только цериовь сразу за­
била тревогу. Исследования, проведенные физинами 
в последние годы, привели R определенным выводаи в об­
ласти логиии, иоторые подрывают в той или иной мере 
целый ряд догм, оправдывающих угнетение. Казенно­
прусСI{ИЙ философ Гегель, исследуя сложные вопросы 
логиии, разработал метод, rшторый стал в рунах rщасси­
!{ОВ пролетарской революции Mapr<ca и Ленина незаме­
нимым оружием. Науr<и связаны друг с другом в своем 
развитии. Но развиваются они неравномерно, и государ­
ство не в состоянии сразу за всем уследить. Области, за 
которыми наблюдают не особенно внимательно, являют­
ся хорошим полем боя для борцов за правду. Самое глав­
ное - научить людей правильно мыс.лить. Они должны 
распознавать в предиетах и явлениях то, что отмирает, 
и то, что поетоянно подвергается изменениям. Резкие из­
менения ненавистны власть имущим. Им хочется, чтобы 
все шло по-старому. Пусть ничто не меняется по меньшей 
мере тысячу лет. А еще лучше, если луна остановится и 
солнце преI{ратит движение свое. Тогда нvшто не прого­
лодает·ся I< вечеру. Если уж они отнрыли огонь, то про­
тивню{ и думать не смей им отвечать. Последний выст­
рел должен остаться за ними. Мировоззрение, rшторое 
подчеркивает преходящий хараrпер всего существую­
щего,- хорошее средство поднять дух угнетенных; по­
бежденные должны помнить, что и после поражения 

44 



растут и множатся противоречия, грозящие сегодняш­
нему победителю. Таким мировоззрением является диа­
леRтика - учение о всеобщем движении и развитии. 
Научиться владеть методом диалеRтиrш можно в тех об­
ластях, Rоторые до поры до времени не привлекают вни­
мания власть имущих. Он применим и в биологии, и в 
химии. Описывая судьбы Rакой-либо отд!JЛЬНОЙ семьи, 
также можно воспользоваться этим методом, не рискуя 
вызвать подозрения. Мысль о том, что любой предмет, 
любое явление зависит от множества других постоянно 
изменяющихся предметов и явлений, таит в себе опас­
ность для дюпа торов. Мо:ншо различными способами 
выразить эту мысль, не давая властям повода для пре­
следования. Иногда достаточно во всех подробностях 
описать многочисленные препятствия, с которыми стал­
кивается человек, решивший отRрыть табачную лавоч­
ку, чтобы нанести диктатуре чувствительный удар. Вся­
RИЙ, RTO над этим поразмыслит хоть немного, поймет, 
почему это таr\. 

Правительства, Rоторые обреr\ают массы на тяжRую, 
беспросветную долю, не могут допустить, чтобы в годину 
бедствий обездоленные задумывались о своеы правитель­
стве, и стараются поэтоыу все свалить па судьбу. Судь­
ба - вот источник всех бед. Всякого, Rто попытается 
разобраться в причинах человечесних несчастий, бросят 
в тюрьму, прежде чем оп заговорит о правительстве. 
И все-таки имеется возможность выступить вообще про­
тив ра'зглагольствований о судьбе. Нужно тольRо поRа­
зать, что суr�;ьбы людей определяются саыими людьми. 

Это достигается опять-таюr разньши способаии. По­
чеыу бы, папример, не описать псторшо простой I\ресть­
янсRой семьи. Пусть действие происходит где-нибудь в 
Исландии. Все село говорит, что над этой семьей тяго­
теет прон:лятье: недавно у них невестка в колодец бро­
силась, а еще раньше од1ш из зятьев повесился. И вот 
в один пренраспый день в семье празднуют свадьбу: сын 
хозяина женится на девушне, за �шторой дали в прида­
ное добрый надел пахотной земJiи. И пронлятье исче­
зает. Н'рестьяне в село по-разному объясняют счастли­
вую перемену. Одни приписьшают ее отнрытой душе мо­
лодого парня, другие сrшонны считать, что дело скорее 
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в приданом жены, ибо хорошая земля оживила разва­
лившееся хозяйство. Впрочем, даже описывая природу 
в лиричесыrх стихах, можно rше-чего добиться в том 
же направлении. Стоит лишь увидеть па фоне природы 
творения рув: че:ювечес:ь:их. 

Нельзя обойтись без хитрости, расuространяя правду 
среди людей . •  

Выnо;�ы 

Наш континент погружается в пучину варварства, 
в:оторое порождепо формой собственности на средства 
производства, сохраняююй лпшь путе11т прямого наси­
лия. В этом непреложная истина пашой эпохи. Познать 
ее - еще не означает добиться осязаемых результатов, 
но, не познав ее, вообще невозможно постигнуть другие 
сн:ольн:о-нибудь значительные истины. 

Н'ан:ой прон: мужественно писать о тои, что мы погру­
жаемся в пучину варварства (хотя это, rшнечно, 
правда ) ,  если вопрос о причинах, ·порождающих варвар­
ство, останется без ответа. Мы должны говорить: людей 
подвергают насилиям и пытн:ам потому, что определен­
ные силы отстаивают отжившие формы собственности. 
Мы должны это говорить, хотя бы это и оттошшуло от 
нас тех друзей, rшторые выступают против насилий н 
ПЫТОI-\ лишь потоиу, что верят в ВОЗМОIIШОСТЬ сохране­
ния старых форм собственности без насилия ( а  это уже 
неправда! ) .  

Мы должны рассн:азать правду о варварстве в нашей 
стране, должны пою1:<ать, что ому можно положить r.;о­
ноц, лишь изl\rонив старые формы собственности. 

Далее, мы должны обращаться со словами правды I{ 
тем, тюму эти отношения собственности приносят наи­
большие страдания, I{ тем, I{TO больше всех заинтересо­
ван в их изменении, а именно - I{ рабочим. Мы доJ1жпы 
обращаться таюю3 I-\ людяи, в:оторые хоть и юrеют до;;по 
в прибьr.тшх, но по сути де:rа не являются собственнш.;а-
11пr средств производства. Таы1х людей мы можем пре­
вратить в союзпиr.;ов рабочего rшасса. 

Напопец, мы долшпы y:'lieTЬ прибегать в борьбе н 
хитрости. 
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И все эти пять трудностей мы должны преодолевать 
одновременно. Постигая правду о варварсr-шх порядках, 
нельзя забывать о тех, кто больше всего страдает при 
этих поряднах. И если писатель, поборов в себе понят­
ный страх, решил говорить правду тем, rпо готов ею 
воспользоваться, то оп должен СI{азать ее таr{, чтобы тем 
самым вложить в руки этих Jiюдей падежное боевое ору­
жие. Но в то же время нужно еще перехитрить врага, 
чтобы оп пе смог обнаружить и уничтожить это оружие. 

Вот почему, требуя писать правду, мы требуеи от 
писателя так много. 
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ШИРОТА П MH0i'OOБPA3IIE РЕАЛUСТИ:ЧЕСК01'0 МЕ'ГОДА. * 

В последнее время читатели журнала «Дас Борт» * *  
с беспо1юйством заговорили о том, что понятие реализ­
ма в литературе трактуется журналом слишком узко; 
причиной тому явились, видимо, :критические этюды, в 
:которых особое внимание уделялось буржуазному реа­
листическому роману, :ка:к одной из разновидностей реа­
листического метода. Возиожно, что в определении реа­
листического метода авторы неrюторых этюдов пользо­
вались .слишком формаJ1ьными нритериями, и, видимо, 
вследствие этого 1юе-:кто из читателей решил, что, по 
мнению этих авторов, произведение может считаться 
реалистпчеСI{ИМ толыю в том случае, если оно «написа­
но по образцу буржуазных реалистических романов про­
шлого ве1ш» .  Разумеется, не это имелось в виду. Устано­
вить, является данное произведение реалистическим или 
нет, можно, лишь сопоставив его с той действительно­
стью, :которая в нем отображена. Нет НИI{аJШХ особых 
формальных при3НаI{ОВ, :которые заслужиnnлп бы при 
этом внимания. Пожалуй, небесполезно в этой связи 
обратить внимание читателя на одного из поэтов про­
шлого BeI{a, :который писал пе ТЮ{, :ка:к буржуазные ро­
манисты, и все же с полным правом считается великим 
реалистом. Это вели:киi'r апглийс:кпй поэт-революционер 
Перси Шелли. Его превосходная баллада «Нарнавальное 
шествие Анархии» 1 написана под свежим впечатлением 
:кровавой бойни, :которую буржуазия учинила во время 

1 Эта баллада послужила мне прообразом для стихотворе­
ния «Свобода и Демократия». 
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волнений в Манчестере в 1819 году; и если бы ов:азалось, 
что его баллада не соответствует привычным определе­
ниям реалистичесв:ого метода, то нам следовало бы по­
заботиться об изменеппп, расширении и уточнении этих 
определений. 

Шелли описьшает процессию чудовищных масов:, 
шествующую из Манчестера в Лондон: 

II 

В масr<е Н:эст;1ьрн 1 на меня 
Шла жестон:ая Рr:ЗНЯ -
Щёrш гладки, рот пунцов; 
Следом сеиь �;ровавых псов. 

ш 

Свора жирная Gы:ш 
Чрезвычайно весе:rа: 
Псарь от щедрости своей 
То и дело своре всей 
Скармшша.1 сердца людей. 

IV  

Rак лорд Эльдон 2, в горностае, 
Следом ше:r ОБМАН, рыдая. 
Слёзы, выступпг. едва, 
Превраща.1псь в шернова. 

v 

Детя:11, чей незрелый разум 
Слёзы те причё;r к алмазам, 
J-I\ёрнов, мрачен и тяжел, 
Сразу череп расколол. 

1 Английский государственный деятель. 
2 Английский по.;Jитн�; того времени. 
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VI 

ЛИЦЕМЕРИЕ, одето 
В клочья Ветхого Завета, 
Словно Сидмут 1 в полной сn,в 
Ехало на кроr,оюше. 

VII 

Следом шли, потупив взоры, 
ОГРАБЛЕНЬЯ и ПОБОРЫ, 
Ряженые, например, 
Нак еписrшп или пзр. 

VIII 

И АНАРХИЯ вос:тед 
Ехала. В кровп - Нонь Блед; 
Tar' бледна, суха, как жердь, 
В Апокалипсисе Смерть. 

IX 

Был венец ее богат, 
Скипетр был в руке зажат, 
А на лбу прочесть всяк 111ог: 
«Я - ЗАКОН, IЮРОЛЬ И БОГ!r 

х 

И покамест сановито 
Ехали монарх и свита, 
Втоптан в пыль, окровамён, 
Простирался Альбион. 

XI 

Нровь на их мечах свежа,­
Госпоже свdей служа, 
Войско движется, пыля, 
А вокруг дрошит земля. 

1 Английский по.::rптю\ того времени. 
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XII 

Торжеству хмельному рада, 
.:1пхо скачет кавалькада, 
Вдрызг пьяна, меж наших нив 
Всё как есть опустошив! 

хш 

:Ис;топтав наш остров весь, 
Скорым шагом едет СПЕСЬ, 
Отдувается, устав, 
Возле лондонс1шх застав. 

XIV 

И в испуге задрожали 
Горемыки-горожане, 
У слыхав у всех ворот 
Н:ак АНАРХИЯ ревёт. 

xv 

Ведь навстречу кровопийце 
Прут наемные убийцы, 
И поют - выводят всласть: 
«Ты - наш Бог, Закон и Власть! »  

XVI 

Мы тебя так долго ждали, 
Обеднели, отощали,-
Нет работы для булата: 
Дай нам с;лаву, кровь и злато! 

XVII 

Разношёрстая толпа 
От судьи и до попа 
Бьет челом, аж слышен звон: 
«Ты - Господь наш и Закон ! »  
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ХУПI 

Все вскрича.-ш 11 унисон: 
«Ты - KopoJIЬ, Гобподь, Затюн! 

У АНАРХИИ подножья 
Да святится имя бтю,е! »  

XIX 

И АНАРХИЯ при этом 
Заюлила nееы скелетоы: 
Мол, 3а ми.тr:тионов десять 
Мне не в труд поклон отвесить! 

хх 

Ей ыонархи-недотроги 
Стелят путь 11 свои чертоги, 
\, ней престолы раздепяют 
И на царствие 11енчают. 

ТаRим образом шествие Анархии движется I{ Лон­
дону; мы видим величественные I{артины, полные сим­
воличесRого значения, и чувствуем, что Rаждая строRа 
здесь - это голос самой деi'rствительности. Автор не 
тольRо называет убийц по имени, но и разоблачает су­
ществующий строй, поRазывая, что так называемые 
Порядон и Спокойствие на самом деле не что иное, Rак 
Анархия и Преступление. «Символическая» манера 
письма не помешала Шелли говорить о самых кою{рет­
ных вещах. В полете творчесI{ОЙ фантазии он не потерял 
почвы под ногами. В той же балладе он говорит о свободе: 

ХХХУШ 

Сбросьте дрёму, словно львы, 
Вас не счесть - могучи вы! 
Сбросьте цепи с рук своих, 
Rа:к росу в рассветный миг,­
Много вас и лrа.'То их!· 
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XXXIX 

Что есть Вольность? В вашей доле 
Рабство вам знакомо боле; 
Ваше имя, ваше с.;юво -
Отзвук имени былого! 

XL 

Рабство - труд за малый грош. 
Труд за здорово живешь, 
Только, чтоб не околеть вам, 
На тиранов чтоб потеть вам! 

XLI 

Значит - вы д;ш их ус;rуг, 
С;rовно заступ, меч и п;rуг: 
Вы - от прншш до лопаты -
Их ко р)1и;1ьцы и солдаты! 

XLII 

Ваши дети как оморчюr, 
С ко:rыбе:ш - старичюr. 
П.:rачет вьюга, плачет �1ать, 
На кого eii уповать'? 

XLII I  

Паче голо)l,а и мора 
Г:�ожет нас богач-обжора, 
Тать, швырнувший жирньш псам 
То, что съесть не :1-южет сю1 ! 1 • 

У Бальзака можно многому поучиться - при усло­
вии, что ты и до этого многое узнал. Но таким поэтам, 
как Шелли, в веJiикой шкоJiе реалистов принадлежит 
еще более почетное место, чем Бальзаку, ибо творения 
Шелли помогают мыслить бoJiee общими категориями, 
а сам он не враг, а друг угнетенных классов. 

r Перевод Александра Годембы. 



На п римере JlleJrл:и видно, что реаJшстнчес:кий метод 
вовсе не означает от1�аза ни от фантазии, ни даже от 
сугубо формальных приемов. Ничто не помешало таюrм 
реалистам, как Сервантес и Свнфт, изобразить поединон 
рыцаря с ветряными м:елыпщюш или государство, в 1-;о­
тором правят лошади. Для реализма характерна не 
узость, а, напротив, широта взп:шдов. Ведь сама действи­
тельность широка, многообразна, полна противоречий; 
сама история дает материал для литературы и она же 
отвергает его. Э стетствующий критик, пожалуй, скажет, 
что мораль повествования должна вытекать из описы­
ваемых фактов, и запретит автору самому 01�енивать и х. 
Но нинто не мог запретить ни Гриммельсхаузену *, ни 
Бальзаку, ни Динненсу поу�rать и обобщать. Можно ска­
зать, что Толстой облегчает читателю доступ к своеыу 
произведению, а Вольтер, наоборот, затрудняет. 

Бальзат� строит повествование па внутренней дина­
мике, у него оно богато копфлинтами, Гашек, напротив, 
пзбегает динамики и строит 11ействис па незначитель­
ных конфликтах. Внешне Фо1нншы1ые элементы отнюдь 
не являются признаками реализиа. Рецептов, годных на 
все случаи жизпи, здесь нет и быть не мошет; часто у 
одного и того же писателн свежесть формы превращает­
ся в гнилое эстетство и яркая фанта:пш - в бесплодную 
погоню за призраками. Но нельзя же из-за этого возра­
жать против фантазии и 11шстерства в области формы. 
Это означало бы низвести реализм до уровня механиче­
сRого воспроизведения действнтелыюсти, ноторым часто 
грешили даже самые выдающиеся реалисты. Нелепо со­
ветовать: «Пишите, нап Шеш1и» или «Пишите, каr� 
Бальзаю> .  Получив такой совет, писатель станет, чего 
доброго, оперировать образами, взятыми из мира мерт­
вых, или начнет спекулировать на психологичесRих 
реаRциях, которые ныне немыслимы. Убедившись, сколь 
многообразны методы описания действительности, мы 
придем к выводу, что проблема реализма - это не про­
блема формы. Самое опасное при выдвижении формаJlь­
.ных критериев - выдвинуть их слиш1шм мало. Опасно 
связывать в еликое понятие реадизма с двумя-тремя 
пменами, кан бы знамениты онп ни быJiи, и провозгла­
шать два-три формальных прием:а. 1шк бы полезны они 
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ни были, единственным и непогрешимы111 творческим 
методом. Выбор литературной фо1шы диктуется самой 
действительностью, а не эстетикой, в том числе и не 
эстетикой реализма. Есть иного способов сказать правду 
и много способов утаить ее. 

Наша эстетика,. как и наша :-.rораль, определяется 
требованиями нашей борьбы. 

1938 



НАРОДНОСТЬ :И J>ЕАдИ3М * 

Предъявляя требования :ь: современной немецкой ли­
тературе ,  нужно учитывать, что все претендующее на 
то, чтобы называться литературой, может быть напеча­
тано и прочитано почти исключительно за границей. 
Требование народности литературы приобретает благо­
даря этому своеобразный оттепоъ:. Писателю приходится 
писать для народа, от ъ:оторого он оторван. Однако при 
более пристальном наблюдении оказывается, что рас­
стояние между писателем и народом не так уж велико, 
1-;ак можно было бы предпоJшгать. Теперь оно немного 
меньше, чем ·кажется, а раньше было немного боль­
ше, чем это казалось. Господствующая эстетика, цена 
ъ:ниг и полиция всегда создавашr изрядное расстояние 
между писателем и народом. Тем не менее было бы 
неправильно, точнее нереалистично, расценивать увели­
чение этого расстояния 1шъ: ·элемент чисто «внешний» .  
Для того чтобы в наши дни писать в духе народа, не­
сомненно, требуется немалая затрата сил. С другой 
стороны, писать так легче, хотя и значительно важ­
нее. Народ резче отмежевался от своей верхушки; его 
угнетатели и эксплуататоры отдалились от него и всту­
пили с ним в кровавую борьбу, не замечать которую уже 
нельзя. Легче стало примкнуть к одной из сторон. 
Среди «публи:Ки» разыгрывается, так сказать, открытое 
сражение. 

Теперь уже нельзя таъ: легко отмахиваться и от тре­
бования реалистической манеры письма. Такое требова­
ние приобрело неоспоримую очевидность. Господствую­
щие слои все более открыто прибегают ко лжи, которая 
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становится еще беззастенчивее. П ровозглашать прав­
ду - задача, ъ:оторан становится все бо:тее необходимой. 
Увеличились страдания, возросло и чис.'Iо страдающих. 
Прод J1ицо111 вешших страданий масс заниматься меJI­
rшми заботами или заботами меJших групп кажется 
смешным, даа;е презренны;н. 

В борьбе против усиливающегося варварства воз1110-
жен тоJiьъ:о один союзппъ: - парод, тю-.: сильно страда­
ющий от варварства. Толь.ко от парода можно ждать 
чего-то. Значит, сейчас вюъ:нее всего обращаться 1� на­
роду н важнее, чем ъ:огда-либо, говорить на его язьше. 

Тю-.: естественньпr образом сочетаются требования 
пародпости и реализ.ма. Народ, то есть широкие трудн­
щиеся массы, запнтересовап в том, чтобы найти в лите­
ратуре правдивое отображение а-.:изшr, а правдивое ото­
бражение жизни слуа-.:ит де:йствителыю тольъ:о народу, 
шпроюпr трудящимся ;\ШСсам ; и,  спедовательпо, оно 
пбязательно дола-.:но быть понятньвr и доступным д:rя 
них, иными словами, пародпыи. Но прежде чем вста­
вить понятия народности и реализма в предложения, 
в которых они растворятся, эти понятия надо основа­
тельно почистить. Ошибкой было бы считать их вполне 
ясными, внеисторичными, ниче:м не с1юмпрометирован­
ными, однозначньпш. ( «Все мы, мол, преI{распо знаюr, 
что они означают, таъ: не будем педантами» . ) Ведь и 
саыо понятие народпосгп (Volkstii mlichkeit)  не слиш-
1-.:ом-то народно. Не следует принимать его на веру. R це­
лому ряду слов, оъ:анчивающихся на -tliml ichkeit, с:rе­
дует подходить с осторожностью. Вспомни м хотя бы 
Brauchtum, Koni gstum, Heil i gtum. 1 ,  а ведь известно, что 
и в cJroвe Volkstum 2 звучит совсеи особая, благоговей­
ная, торжественная и подозрительная нота, ъ:оторую 
пикал нельзя пропустить мимо ушей. Нам не:тьзя не 
1 1рис:1ушаться :к этой подозрительной ноте, потому что 
без понятия пародпости ювI не обойтись. Мы имеем 
в виду прежде всего таъ: называемые поэгичес:кие 
творения, в 1юторых «народ» изобрюнается крайне суе­
верным или, еще того больше, возбуждающпм суеверие. 

1 ОбрядносТL, 1'оро:1еnство, сnятьшя. 
·2 Народность. 
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В тан:пх творенпях народ обычно п аде.-шют постоянно 
присущ1пrи еыу чертюш, свящешrьвш традrщпя�п. спе­
ци фичес:юнш худоя..:ественны11rи формюш, нравюш и 
обычаяии, религнозностыо, нeпccяr..:aellinЙ силой п т. д. 
В}�:есто противопостав.1енпя сн:rьны:м мнра сего :11ноже­
ства «малеr-тышх» людей, .т�юде:il трудящихся, в шrх ца­
рит изумительное единство }Iучитепей и измученных, 
ЭЕсплуа та торов п эr..:cn.тrya т лруе:чых , обыапщш..:пв н об­
ма путых. 

История бесчпспенных фа:rьспфииацпй понятия на­
родности - это дшпшая, запутанная пстория, это сво­
егп рода история Бnасспвой борьбы. Не стапе:м здесь уг­
лубляться, по буде}I пюшнп об этпх фа.тrьспс.fншациях, 
говоря о тюr, чтп пюr нуя-;но народное исr..:усство. Под 
народным псБусство:\1 ыы пmпвrае111 псr..:усство д.1я ши­
роюrх народных масс, дпя тех ыногих, ноторых угнетают 
номпогие, для «сюшх пародов» ,  д.1я иассы п�юнзводпте­
Jrей, riоторые таъ: доJrго с:rужили объет�тои политпюr и 
шшонец должны стать ее субъеr..:то:\I. Мы пе забуде:-.r, что 
государственные институты до.1гое врюш :задержпва.чи 
развитие этогп народа, о;овывая его псБусственпо или 
насильственно всяъ:rлпr ус:ювпостями , н что понятие 
1-�ародности упорно превраща.1п во внепсторичесrшй, 
застывший, не способный i..: развптпю штамп. С таr->ой 
рсдакцпей этого понятия у нас не :11ожет быть нпчего 
общего, вернее сrшзать, :.11ы до.'rя..:ны бороться с ТЮ{ИМ 
пониllшнием народпости. Наше попш\rание парадности 
связано с народом, Боторый не то.тrы-;:о полностью участ­
вует в общем развитии, но решпте:rьно берет это дело 
в свои рую'I, усБоряет и опреде:rяет его. Мы и:.vreC}i в 
виду народ, творящпii пrторию. изменяющий ыпр и 
сюшго себя. Мы пиеыr в nиду наро;:�; борющпйся п, еле� 

довательно, боеnое понимание народтiости. 
Народность - это то, что понятно шпроювr :.1rассам, 

что воспринимает п обогащает те формы, в Боторых они 
выражают свои мысли, что стопт на их точке зрения и 
уRрепляет ее ;  народность - это то, что выражает идеи 
самой передовой части народа так, что дает ей возмож­
ность взять на себя руиоnодство и тем самым стать по­
нятной и другrпr с.1оя:\1 народа ; народность - это то, что 
прпмыкает Б традпциям. продошЕает их и передает до-
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ст:юl\ония нынешней передовой части народа - той ча­
сти народа, I>оторая стре:юrтся взять на себя роль руко­
водителя. 

А теперь �rы подходни к понятию «реализм» .  Это 
понятие - старое, оно использовалось иного, и·нuгими 
и для многих цеJтей; его тоже придется: почистить перед 
употреблением. Это необходиио потому, что народ всту­
пает в права наследства путем акта экспроприации. 
Нельзя овладеть литературными произведениями, как 
фабрит.шп, или литературными формами, как рецеп­
тами пзготовления:. На реалистичесrшй манере письма, 
для хар;штеристпюr которой история шrтературы дает 
много сюrых различных при.меров, тmr>e лежит опреде­
ленный отпечатоR; благодаря ему мы даже по мельчай­
ппв1 доталяы вндии, I>ar>. иогда и для иан:ого к'rасса 
создава.:таст, данная ыанера письма. Имея перед г.пазами 
пример парода, народа, 1юторый борется и в борьбе пре­
образует действительность, мы не должны цепляться за 
« проверенные» правила повествования:, почтенные исто­
ртшо-лптературные прообразы, « вечные» заl\оны эсте­
тиют. Мы не ;ножем отрfщать, что определенныы, уже 
давно существующи:и произведениям свойствен реализм 
именно таt1:ого рода, но сами мы будем пользоваться 
всеми жпвыии средствами, старыми и новыии, прово­
реннымп и непроверенными, возникшими в искусстве 
или впо его, чтобы показать живыи людям живую дей­
ствите.пыюсть в художественной форие. Мы не станем: 
выдвигать каиую-нибудь одну исторически определен­
ную форму роиапа опредолепной эпохи, прАдположим 
бальзаr,овсI\ую или толстовсную, юш единственно реа­
листичесr>ую. Не станем подходить r' реа.тrизм:у то.п№о с 
форм:а.11ьньпш, лптературными иритерияии. Мы говорим 
о реаш-rстичесr,ой ыанере письма не тт:rько тогда, ногда, 
напри:\Iер, можно « все» понюхать, попробовать, ощу­
пать, :rюгда есть « атмосфера» и I{огда развитие фабулы 
ведет r> раскрытию духовной жизни героев. Наше опре­
деление реалиюrа до.лжно быть широюrи и политиче­
сиим, свободным в области эстетиют, не ограниченным 
никакими УСЛОВНОСТЯМИ. 

Реалистически.1·� иы называем то, что раскрывает 
комплет;с соцпапы1ых причин и разоб.1ачает господст-
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вующее мнение Ra:I> точБу зрения господствующего �шас­
са;  реаJJистичесюпr мы называем то, что выступает с 
позиций �шасса, ъ:оторому доступны наибоJJее широкие 
решения самых насущных пробJJем, вставших перед че­
JJовеческим обществом, а таБже то, что подчеркивает 
момент развития, идя от IЮНRретного I> обобщению. 

Эти требования огромны, но их еще можно допоJJ­
нить. Нроме того, мы разрешаем художюшу испоJJьзо­
вать всю свою фантазию, всю свою оригинальность, весь 
с1юй юмор, всю свою изобретательность. Мы не станем 
навязывать писателю литературных прообразов, не бу­
дем требовать от него сугубо определенных типов пове­
ствования. 

Мы должпы :констатировать, что таI> называемую 
сенсуалистичесr-;ую :\Ншеру писыrа ( прп 1-;оторой можно 
все понюхать, попробовать, ощупать) нельзя безогово­
рочно отождествлять с реалистической; мы знаем, что 
есть произведения сенсуалистические,  которые нельзя 
назвать реалистичес:кими, и есть, наоборот, реалистиче­
ские, но отнюдь не сенсуалистичесRио. Нам придется 
тщательно разобраться в тои, правда ли, что фабула 
лучше всего развивается тогда, r>огда мы стремимся к 
раснрытию душевного мира героев I>aI> 1-; заюrючитель­
ному эффекту. Может быть, наши читатели вовсе не 
считают, что получиJr.и :ключ 1.; пониыанию событий, если 
они, обольщенные ись:успыми приемами, соучаствуют 
тоJrь:ко в душевных эмоциях героев наших книг. Реа­
лизм - вопрос не тольио формы. :Копируя манеру реа­
листов прежних лет, мы перестали бы быть реалистами. 

Ибо время бежит, а ecJ111 бы оно не бежало, то плохо 
пришлось бы тем, кто не сидит за золочеными столами. 
Методы изнашиваются, ощущение притупляется. 
Всплывают новые проблемы, требуя новых средств. Из­
меняется действительность; чтобы изобразить ее, нужно 
изменить и метод изображения. Из ничего тан и не бу­
дет ничего; новое воз1rииает из старого, и тем не менее 
оно новое. 

Угнетатели не во все времена носят одну и ту же 
масну. И срывать маски нельзя во все времена одинатю­
выми методами. Угнетатели знают множество способов 
унлоняться от зеркала, иоторое им подставляют. Их 
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военные комиушшации ОI{рещены безобидным словом -
автострады. Их танн:и столь же безобидны на вид, I{ак 
и кусты Маrщуфа. Их агенты демонстрируют мозоли на 
руках, подделываясь под рабочих. Нет, для того чтобы 
превратить охотнит.;а в дичь, нужна изобретательность. 
То, что вчера бьшо народным, сегодня уже перестаJiо 
им быть, ибо народ сегодня не тот, н:аrшв он был вчера. 

Каждый челоIЗеI{, не ослепленный формальными 
предрассуд1,ю11и, знает, что правду можно по-разному 
скрыть и по-разному высказать. Возмущение бесчело­
вечными поряднами можно возбудить многими спосо­
бами: непосредственным изображением в патетической 
или сухо деловой манере, баснями и аллегориями, шут-
1щми, преувеJrичениями и преуменьшепиями. На сцепе 
действительность моя-шо показать в обычной или фан­
тастической форме. Аr,теры могут почти или вовсе не 
гримироваться, быть «совсем естественнымш> , и тем не 
:менее это будет сплошным обманом; они могут носить 
гротесю-rые масr'и и теи не ыенее изображать истину без 
прикрас. Об этои вряд ли стоит спорить: о средствах 
надо судить по цели. Народ умеет судить о средствах 
по цели. Театральные эксперименты Писr{атора * (и мои 
собственные ) ,  систематически нарушающие традицион­
ные условности, встретили большую поддержку у пере­
довой части рабочего класса. Рабочие судили обо всем 
с то•ши зрения правдивости содержания, они привет­
ствовали всякое новшество, служившее расr{рытию ис­
тины, раск·рытию подлинных социальных отношений. 
Они отвергали все, что казалось праздной игрой, меха­
юrзмом, работающим: ради самого себя, то есть еще не 
выполняющим или уже утратившим свое назначение. 
Аргументы рабочих никогда не были литературньпти 
или театрально-эстетичесrпrми. Здесь не услышишь, что 
не следует смешивать театр и нино. Если идейная осно­
ва фильма была ложной, то в худшем случае говорили : 
этот фнлыf пе нужен, он уводит нас в сторону. Ра­
бочие хоры деrшамировашr стихотворные партии со 
сложными ритмами ( « Будь это стишки, они бы стеi;;али, 
нан вода, ничего бы не осталосы ) и пели трудные (не­
привычные )  сочинения Эйслера ( «Ну и силища! » ) .  Но 
нам приходилось передельшать ·некоторые строки, смысл 
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которых бьш Нl'Нссн шrи неправп:rен. Иногда в :иаршо­
вых песнях, риф:човапных ( чтобы бы�трее запоыипа­
лись ) , и с простым ритмом (чтобы .,тrучше <<Проходили» ) ,  
попадались некоторые тонкостп ( неровности, уеложне­
ния ) ,  и тогда рабочие говощr.·пr : тут .1овъ:u закручено, это 
забавно. Все избитое, тривиаJiьпое, настоаьь:о нривычное, 
что уже не вызывает ниr<ю;ой мысли, бьшо им совсем 
не по душе ( «От этого толку нет» ) .  Ному требуетсн си­
стема эстетичесrнrх взглядов - ее следует некать пмен­
но здесь. Никогда не забуду, с какой усмешrюй, скло­
нив набон голову, посмотрел на :меня одшr рабочий, 
предложивший вставить в хоровую детшаыацию еще 
кое-что о Советском Союзе ( «Надо это вставить, а иначе 
какой тош�? » ) ,  когда я возразил, что это нарушит худо·· 
жеетвепную форму произведения. От этой вежл:Ивой 
усмешюr расеыпался бы любой трактат по эстетике. Ра­
бочие не боялись учить нас и еами не боялись учитьсп. 

Опираясь на собственный опыт, я говорю: никогда 
не бойтесь выступать перед пролетарпатт.т со сиелымп, 
непривычными вещами, но толыю если опп базируются 
на действительности. Всегда найдутся :rюдп образован­
ные, знатоки искусства, которые вставят свое излюб­
ленное: «Этого народ не поймет» .  Но народ нетерпеливо 
отталкивает этих людей в стОjрону и общается непосред­
ственнп с художниками. Существует особо художествен­
ный хлам, изготовляемый для кучки ·снобов с целью вос­
питания снобов,- двухтысячная переделка старой вой­
лочной шляпы, сдабривание перцем старого, подгнив­
шего куска мяса. Пролетариа·т от этого отказывается 
( «Нам бы ваши заботы, господа ! » )  и недоверчиво, ско­
рее даже снисходительно, покачивает головой. Он от­
казывается не от перца, а от гнилого мяса; пе от двух­
тысячного варианта, а от старого войлока. Ногда рабочие 
сочиняют сами и сами же играют, они неотразимо ори­
гинальны. Так называемое искусство агитпропа, от ко­
торого отворачиваются далеко не лучшие носы, было 
сокровищницей новых художественных приемов и вы­
разительных средств. В нем всплывали давно забытые, 
великолепные элементы времен подлинно народного 
искусства, смело перекроенные для новых социаль­
ных задач. Там были и смелые сокращения, и вырази-
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телыrан лаконичность, н преr-;распые упрощении (на­
ряду с неудачпы:ш1 ) ; быдо там п поразпте.1ьное изяще­
ство, и метrшсть, п бесстрашное припятпе необходимой 
усложненности. lVIнoгoe было, �rожет быть, примитивно, 
но примитивностr, эта пш..;огда не походи.тrа на ту, кото­
рой грешили сто:rь дифференцированные на вид :карти­
ны духовной жизни в буржуазном ис:кусстве. Не слр­
дует пз-за п ю-;оторых неудачных спrлrзаци:й отворачп­
ваться от такого стплr изображения, rшторый: стре�штся 
(и часто вполне успешно) выразить ca:\Ioe существен­
ное и создать воз;-.rо1ююсть обобщения. Острый глаз ра­
бочих пронизывал плоские натуралистичес:кие отобра­
л.;ения действительности. Ногда рабочие смотрели « Воз­
чи:ка Геншеля» п говорили: такие подробности паи вовсе 
не нужны,- за эт:юr сr..;рывалось я-;елапие получить 
более точную I{артину социальных сил, действуюших 
вне сферы непосредстnенпо впюоrого. На с воеы опыте я 
убедплся, что рабочпх не 1-\Оробп.:rо от фантастичест..:ого 
облачения и :ь:ют.;ущейся нереапьнпстп « Трехгрошовой 
оперы». Их взг:шды не бы:ш узынш, 01-ш ненавидели 
узость, тесноту (тесны были их rшартиры) . .  Рабочие 
были щедры, а предприятия, напротив , ;не,;rочно скупы. 
Рабочие считашr rюe-'ITO из:шшнrвr, хотя художшши 
утверждали, что оно J1:1я нпх непбходи:.\Iо: но в этом она 
бы.тrп поь:ладисты и не возража.-:rи против излишества,  
онп возражают то.-rы'о пропш :шшнего. Волу на мо;10-
тиш.;е они не завязыва.;:пr :.\Iорду, но пооrатривали, раб!)­
тает шr он. В « единственный, священный, творчесыrй 
метод» они не верили. Они знали, что и;-,r нужно много 
методов, чтобы добиться цешr. Если требуется систеиа 
астетических взглядов, ее с.;тедует исъ:ать ииенно здесь. 

Итак, выбор r�ритернев народности и реализма тре­
бует как широты взг:rядов, тю' и большой тщательности : 
их нельзя выводпть только из уже существующих реали­
стических и народных произведений, как это часто ;::�;е­
.лается. При таком подходе критерии оказались бы чи­
�то формалистическими, а народность и реализм были 
fiы народностью и реализмои только по форме. 

О том, реаJrистично произведение или нет, нельзя 
судить по его сходству или несходству с существую­
щими так называе:мыми реалистически;-.пr произведе-
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ниями, которые для своего времени, может быть, и за­
служиваJIИ этого названия. В каждом отдельном случае 
надо сравнивать изображение жизни с саиой жизнью, 
а не только с другим ее изображению-r. И в отношении 
народности тоже существует чисто фор11-rа.тшстичесю:й 
принцип, которого следует остерегаться. Доступность 
литературного произведения достигается не то:rы;о тем, 
что оно написано таь: же, ь:аr{ другие. 1шторые были по-­
шпы. Эти другие понятые произведения не всегда писа­
лись тап:, кап: написанные до них. Для их понимания 
н:ое-что делалось. Тан:же и мы обнзаны что-то сделать, 
чтобы новые произведения были понятны. Народным 
можно не только быть, но и стать. 

Если мы желаем иметь живую, подлинно народную, 
боевую литературу, прониь:нутую действительностью и 
проникающую в действительность, мы должны идти в 
ногу с бурным развитием этой действительностп. Ог­
ромные трудящиеся массы народа готовятся выступить 
за правое дело. Доказательствои то:чу служат суетли­
вость и :шестокость их врагов. 
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ОТКРЫТОЕ IШCbllO HKi\IlЩIШi\1 i\IACTEPAM 

ПСКУССТВА ll дlП'Еl'АП'ГЫ * 

С тревогой узнал я, KaI{ и многие другие, насколько 
серьезно расценивает правительство Германской Демо­
r,ратичес:кой Республики положение в Германии. Я по­
нял это из речи Отто Гротеволя, в I>оторой он требует 
созыва общегерманс:кого совещания для подготовки все­
общих свободных выборов. 

Будет ли у пас война? Ответ:  если вооружаться для 
войны, война будет. 

Будут ли немцы стрелять в немцев? Ответ: если опи 
пе будут разговаривать друг с другом, они станут стре­
лять друг в друга. 

В стране, бывшей долгое время единой в своих делах, 
а теперь неожиданно насильно разорванной на части, 
.всегда возникает много конфликтов. Разрешить их не­
обходимо, но пути к этому различны. При наличии ар­
мии конфликты будут разрешены путем войны. Но рань­
ше, чем появится опасность возниюювения таких армий, 
надо при любых условиях вновь постараться добиться 
воссоединения мирным путем. Тольно воссоединение 
способно устранить :конфликты, пе говоря уже о том, 
что единство имеет вообще огромные преимущества. 
Опасность грозит людям всех профессий, и все должны 
помочь устранить возникшее напряжение. Как писатель, 
я призываю немецких писателей и работников искусств 
просить своих народных депутатов обсудить на ближай­
ших совещаниях следующие предложения: 

1 .  Полная свобода литературы с одним ограниче-· 
ни ем. 

2. Полная свобода театров с одним ограничением. 
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3 .  Полная свобода и3обра3ительного исRусства с од­
ним ограничением. 

4. Полная свобода му3ьшального исRусства с одним 
ограничением. 

5. Полная свобода Rино с одним ограничением. 
Ограничение :  ниRаRой свободы прои3ведениям ли­

тературы и исRусства, r�оторые прославляют войну или 
и3ображают ее неи3бежной либо поощряют вражду 
между народами. 

ВелиRий Карфаген воевал трижды. После первой 
войны он сохранил еще силы. После второй в нем еще 
жили люди. После третьей он был стерт с лица 3емли. 
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Т е а т р  и д р а :м: а т у р г 11 л  

:МОЖНО дИ ОТОНРА3l11Ъ С'ОВРЕ:МЕННЫЙ :МПР 

Cl'EДCTBAМJI ТЕАТР .Н * 

Я с интересом услышал о том, что Фридрих Дюррен­
матт * *  в одной из бесед о театре поставил вопрос, .можно 
ли вообще отобразить современный нам мир средствами 
театра. 

Такой вопрос кажется мне вполне законным, коль 
сrшро он поставлен. Прошло то время, когда окружаю­
щий нас мир отображали средствами театра только как 
переживание. Чтобы стать переживанием, отображение 
должно быть правдивым. 

Многие отмечают, что переживание ослабевает в 
театре;  но не таи уж много людей поfимает, что ото­
бражение современного нам мира становится все более 
и более трудным. А ведь именно сознание этого факта 
и побудило нен:оторых из нас, драматургов и режиссе­
ров, отправиться на поисr<и новых средств в ИСI{усстве.  

Вам, мастерам сцены, известно, что я сам предпри­
нял немало попыток ввести современный нам мир, со­
временное сосуществование людей в фокус театрального 
представления. 

Сейчас, когда я пишу эти строки, я нахожусь всего 
в нес:колышх сотнях метров от большого театра, обес­
печенного хорошей труппой и всем необходимым обору­
дованием; на сцене этого театра я вместе со многими, 
в основном молодыми, сотруднинами могу ставить раз­
нообразные э:ксперимепты. На столах воr<руг меня лежат 
альбомы с тысячами фотографий наших спентаrшей: и 
с многочисленными, более или менее точными описа­
ниями самых различных проблем и их предварительных 
решений. Я располагаю, таким образом, всеми возмож-
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ностями, но не берусь утверждать, что драматургия, 
Rоторую я по определенным причинам называю неари­
стотелевсRой, а таюRе соответствующая ей эпичесиая 
манера исполнения являются исиомым решением. Ясно 
всо же одно: современный нам мир может быть описан 
толь1ю в том случае, если его описывать иаи мир, иото­
рый можно изиенить. 

Для людей нашего времени вопросы ценны ответаии 
на них. Люди нашего времени интересуются таю�:мп де­
лами и событиями, в иоторых они могут выступить аи­
тивно. 

Много лет тому назад я увидел в одной газете рен:­
ламный фотоснимои, па I{Отором был поиазан Тоr{ио,  
разрушенный землетрясением. От большинства домов 
остались лишь развалины, по пеиоторые современные 
здания уцелели. Подпись гласила: «Steel stood» -
« Сталь выстояла» .  Сравните это описание с rшассиче­
сrшм описанием извержения Этны у Плиния Старшего, 
таи вы найдете именно тот тип описания, от rшторого 
должны отиазаться драматурги нашего столетия. 

В эпоху, иогда науна умеет в таиой степени подчи­
нять себе при�ду, что иир rшжется уже почти приспо­
собленным для жизни, в таиую эпоху человеrш уже 
нельзя поназывать I\IO{ жертву, I\IO{ объеит неизвестного, 
но раз навсегда данного оиружающего мира. Впрочем, 
с точrш зрения футбольного мяча заионы движения вряд 
ли постижимы. 

Посиольиу - в противоположность природе во­
обще - природу человечесиого общества от нас снры­
вали, мы оиазались сейчас, НЮ{ утверждают номпетент­
ные ученые, перед угрозой полного уничтожения нашей 
планеты, тольио было приспособленной длЯ жизни. 

Вас не удивит, если я скажу, что вопрос о возможно­
сти отображения мира - вопрос общественный. Я от­
стаивал эту точку зрения на протяжении многих лет и 
живу сейчас в государстве, в котором предпринимаются 
огромные усилия для того, чтобы изменить общество. 
Вы, может быть, осудите его средства и пути (я,  впро­
чем, надеюсь, что они известны вам в действительности, 
а не по газетам) . Вы, может быть, не примете этого осо­
бого идеала нового мира (я надеюсь, что и он вам из-
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вестен) , но вы вряд ли усомнитесь в тои, что проблема 
изменения иира, проблема сосуществования людей раз­
решается в государстве,  в Rоторои я живу. При этом, я 
полагаю, вы согласитесь со мной в том, что совреиен­
ный мир нуждается в изменении. 

В этой небольшой заметRе, Rоторую я прошу считать 
дружесRим в:кладом в вашу дисRуссию, возможно, будет 
достаточно высRазать мое мнение та:к: современный нам 
мир может быть отображен в театре, но тольRо если 
подходить R нему Rа:к R миру, :который можно изменить. 
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ЭПИ3АЦШI ТЕАТРА * 

(Примечания N, «Трехгрошовой опере») 

Чтение драмы 

Нет никаких оснований менять эпиграф Джона Гэя **  
к его « Опере нищих» - «Nos novimus haec esse nihil» 1 • 
Что :касается данного текста «Трехгрошовой оперы»,  то 
он почти не отличается от сценической редакции и, сле­
довательно, адресован сrюрее специалисту, чем потре­
бителю. Заметим, однако, что следует всячески доби­
ваться превращения возможно большего числа зрителей 
(или читателей) в специалистов. Процесс этот действи­
тельно совершается на наших глазах. 

Буржуазные понятия составляют не толыю содержа­
ние « Трехгрошовой оперы» .  Дело пе только в том, что 
она их изображает, но и в том, N,aN, она их изображает: 
«Трехгрошовая опера» - это своего рода доклад о том, 
отражения I{а:ких сторон жизшr ждет зритель от теат­
ра. Одню{О зрителю приходится смотреть и то, чего ему 
пе хотелось бы видеть; его желания не только испол­
няются, но и критинуются ( он оказывается не субъек­
тои, а объектом) . Поэтому он в принципе готов при­
знать, что театр получает новую функцию. Но тан наи 
театр сопротивляется своей модифинации, то полезно, 
чтобы драмы, предназначенные не тольно для поста­
новни, но и для реформы театра, зритель читал сам - из 
недоверия н театру. Сейчас мы наблюдаем абсолютный 
примат театра над драматичесной литературой. Примат 
театрального аппарата - это примат средств производ­
ства. Сопротивление театрального аппарата новой целе­
вой установке выражается в том, что, сталкиваясь с дра-

1 « Мы-то знаем, что это - ничто» (лат.). 
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мой, оп сразу же изменяет ее тю\, что опа перестает 
быть в нем ипородпьпvr телом. Нетронутыми остаются 
разве только те пункты драмы, в которых опа убивает 
саиое себя. Необходимость правильно ставить новую 
драматургию - а это для театра еще важнее, чем для 
драматургии,- отступает на задний план из-за того, что 
театр может ставить все : он «театрализует» что угодно. 
Разумеется, этот примат имеет причины экономического 
характера. 

Щи'fы и заголошыr 

Щиты, на ноторые проецируются заголовюr сцен,­
роб1щй шаг I-\ литературизации театра. Эту литератури­
зацию театра, 1шк и вообще литературизацию всех пуб­
личных представлений, следует всячесни развивать. 

Литературизация - это слияние «воплощаемого» с 
«формулируемым» ; она дает театру возможность при­
м1шуть I\ другии институтам, также призванным к ду­
ховной деятельности. Однако опа остается однос:гороп­
ней до тех пор, по1-\а публика сама не примет в пей 
участия и благодаря этому не поднимется на более вы­
сокий уровень. 

С точюr зрения канонов драматургии заголою\и не­
приемлемы потому, что автор обязан воплотить все свои 
мысли в действии, и потому, что драма должна выразить 
все через себя самое. Это справедливо, если считать, что 
зритель должен думать не об увиденном, а в рамrшх уви­
денного. Но такое стремление подчинить все одной идее,  
увлечь зрителя прямолинейной дипамюшй, пе давая ему 
глядеть ни влево, ни вправо, ни вверх, пи вниз, - тююе 
стремление новая драматургия отвергает. В драматур­
гию таюне нужно вводить сносни и примечания. 

Нужно добиваться сложного вИдения. И здесь :мысли 
зрителя о ходе действия, пожалуй, важнее, чем мысJш 
по ходу действия. 1\роме того, применение щитов тре­
бует от юпера нового стиля. Стиль этот - эпический. 
Читая надписи па щитах, зритель занимает позицию 
спо1юйпо покуривающего наблюдателя. Тю-\ая позиция 
саиа собой вызывает более верную, бoJree точную игру, 
и:бо всяr-\ая попытка «загипнотизировать» хладнокровно 
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курящего и, следовательно, достаточно занятого собст­
венной персоной человека безусловно обречена на про­
вал. Очень скоро в зрительном зале было бы полно 
специалистов, как полно их в спортивных залах и на ста­
дионах. Актеры не отважились бы выйти к таким лю­
дям, имея за душой только ту жаш,ую порцию мимики, 
которую они сегодня rше-r,ан:, без раздумий, сколачи­
вают после двух-трех репетиций. Они не смогли бы 
найти потребителя на таr-юй сырой, необработанный ма­
териал. Им пришлось бы исrщть совершенно иные сред­
ства, чтобы события, уr,азапные в заголовках и, следо­
вателыrо, уже лишенные сюжетной сенсационности, об­
ратили на себя внимание зрителя. 

l{ сожалению, приходится опасаться, что заголовrюв 
и разрешения н:урить еще недостаточно, чтобы сделать 
театр более доходным. 

Главные деuствующне лпца 

Характер Ионафана Пичема ни в коем случае нельзя 
сводить к ходячей формуле «сr,ряга» .  Деньги он ни во 
что пе ставит. Сомневаясь во всем, что будит какие-либо 
надежды, он считает и деньги далыш не достаточным 
средством защиты. I-\опечно, он негодяй и злодей, зло­
дей в понимании старого театра. Его преступление в 
его взгляде на жизнь. Этот взгляд пастолы'о отвратите­
лен, что достоин сопоставления с делами любого другого 
вешшого преступниr,а. И все-таюr, рассматривая нищету 
каr< товар, Пичеи только следует «духу времени».  Ска­
жем I{онкретнее : деньги, Iюторые оп берет у Фильча 
в первой сцене, Пичем не станет запирать в несгорае­
мый шrщф. Нет, он просто сунет их в кариан брюк: ни 
эти деньги, ни любые другие его пе спасут. Он созна­
тельно их не выбрасывает, и это только говорит о его 
состоянии безнадежности: оп не мтнет позволить себе 
ничего выбросить. Точно таr' ше он отнесся бы и к мил­
лиону шиллингов. Он уверен, что ни его деньги (как и 
все деньги па свете) ,  ни его голова ( нан и все головы 
на свете) все равно ничему пе поиогут. По этой-то при­
чине он и не работает, а расхаживает по своей лавке, 
не сниман шляпы, заложив pyrпr в r<ар:У�:аны: он следит 
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только за тем, чтобы ничего не потерять. Rто по-настоя­
щему напуган, тот не станет работать. Если он прикреп­
ляет свою библию цепочв:ой к :конторке, то это вовсе не 
проявление мелочности. Он просто боится, что :книжку 
украдут. Своего зятя он впервые видит только тогда, 
когда доводит его до эшафота. И это не случайно: лю­
бые личные качества человека, отнявшего у него дочь, 
не представляют для Пичема никакого интереса. А все 
преступления Мэки-Ножа интересуют Пичема лишь 
постольку, поскольку они дают возможность устранить 
человека, ставшего ему поперек пути. Что касается 
дочери, то она для Пичема, как и библия, всего лишь 
вспомогательное средетво. И это больше поражает, чем 
отталкивает: :каково должно быть его отчаяние, если из 
всех вещей на свете он ценит лишь те немногие, которые 
могут спасти его от гибели! 

Исполнительнице роли Полли Пичем полезно изучить 
эту характеристику господина Пичема: Полли его дочь. 

Разбойника Мэкхита актер должен представить :как 
явление буржуазного общества. Пристрастие буржуа 
к разбойникам объясняется заблуждением: разбойник, 
дескать, не буржуа. Это заблуждение породило другое 
заблуждение: буржуа - не разбойник. Так что же, зна­
чит, между ними нет никакой разницы? Нет, есть. Раз­
бойник иногда не трус. С буржуа театр обычно ассоции­
рует понятие «миролюбия» .  Эта ассоциация сохраняется 
и здесь: деловой человек Мэкхит испытывает отвраще­
ние :к кровопролитию, если тольъ:о иро·вопролитие не 
способствует успеху дела. Сведепио I>ровопролития к ми­
нимуму, его рационализация - вот его деловой принцип; 
когда нужно, господин Мэкхит поиазывает nысоюrй 
класс фехтовального искусства. Оп знает, чем обязан 
своей славе:  известная доля роиантики, выставляемая 
напоказ, служит не чему иному, как этой самой, только 
что упомянутой рационализации. Он следит за тем, что­
бы все смелые или хотя бы наводящие ужас дела его 
подчиненных приписывались ему самому. Он подобен 
профессору, который не терпит, чтобы его ассистенты 
сами подписывали свои работы. Женщинам он импони­
рует не краоотой, а своим положением в обществе и ка­
питалом. Английсrше рисунки и « Опере нищих» изо-
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бражают его приземистым, коренастым, не лишенным 
достоинства человен:ом лет сорона, с лысоватой, похожей 
на р едьку головой. Не обладая чувством юмора, он дер­
JI{Ится чрезвычайно степенно. Солидность Мэка прояв­
ляется уже в том, что его деш1ное усердие направлено 
пе столько на ограбление посторонних лиц, сколько на 
эксплуатацию своих ·служащих. Со стражами обществен­
ного порядI{а оп, хотя это и сопряжено с расходами, под­
держивает хорошие отношения. Он делает это пе толыш 
ради собственной безопасности; практическое чутье го­
ворит ему, что его безопасность и безопасность этого об­
щества теснейшим образом связаны между собой. Пося­
гательство на общественный порядоI{, вроде того, КаI{ИМ 
Пичем грозит полиции, внушило бы Мэкхиту глубочай­
шее отвращение. Допуская, что его связь с тернбридж­
СI{ИМИ дамами предосудительна, МЭI{ХИТ тем пе менее 
убежден, что ее вполне оправдывает специфю{а его за­
нятий. Да, для своего увеселения он при случае пользо­
вал-ся и чисто деловыми связя::vпr, одпано, НЮ{ холостя!{, 
он имел на это право, разумеется в известных границах. 
Впрочем, что насается этой, интимной стороны его 
жизни, то свои педантично регулярные посещения од­
ного и того же терпбриджс1шго I{афе оп ценит прежде 
всего потому, что они стали у него привычfiой. А ува­
жать и умножать привычн:и - это, пожалуй, и есть глав­
ная цель его истинно буржуазного существования. 

Во веяном случае, исполнитель роли Мэнхита ни 
в 1юем случае пе должен брать за исходный пункт его 
образа эти посещения публичного дома. Они - не боль­
ше, чем одно из многих иррациональных проявлений 
буржуазной стихии. 

Свои сенсуальные потребности Мэн:хит, естественно, 
охотнее всего удовлетворяет там, где это можно совме­
стить с радостями домашнего уюта, то есть с жепщи­
паlliи, в известной мере обеспечеппы::vrи. Женитьба нан 
бы страхует его предприятие. По роду своих занятий 
оп вынужден время от времени отлучаться из столицы, 
и это бесПОIШИТ его лишь постольн:у, ПОСIЮЛЫ{У его слу­
жащие совершенно ненадежны. Заглядывая в будущее, 
он видит себя отнюдь не на эшафоте, а у н:омфортабель­
ной нормушни, и притом своей собственной. 



Шеф полиции Браун, - явление в высшей степени 
современное. У него два лица: одно -для частной жиз­
ни, другое - для службы. Он живет не вопреки, а бла­
годаря этому раздвоению. И, так же как и он, благодаря 
этому раздвоению живет все общество. Как частное лицо 
он никогда пе отважился бы на те поступн:и, которые 
как чиновник считает своей обязанностью. Как частное 
лицо он и мухи не обидел бы. Да ему и не пришлось бы 
никого обижать ... Любовь его :к Мэихиту, следовательно, 
совершенно искренняя, и известные материальные вы­
годы, :которые она дает Брауну, не ставят эту любовь 
под сомнение: в том-то и дело, что жизнь пачкает все 
па свете .. . 

У:&азюшл а.к·1·ера:м: 

Что :касается подачи ыатериала, то зрителя не нужно 
заставлять «вживатьсю> в него. Нет, просто между зри­
телем и а:ктером устананливается контакт; ведь при 
всей своей отчужденности от зрителя актер в :конечном 
счете обращается непосредственно к нему. При этом 
актер должен расс1{азать зрителю о данном персонаже 
больше, чем написано «в его роли».  Конечно, актер дол­
жен найти ту линию поведения, :которая наиболее удобна 
для событий, ,составляющих сюжет пьесы. Однако он обя­
зан иметь в виду и события, пе составляющие сюжета, 
то есть работать не только на сюжет. Например, в лю­
бовной сцене с Мэкхитоы Полли не толыю возлюбленная 
Мэкхита, но и дочь Пичема; и всегда она не толыш дочь, 
но и служащая своего отца. В основе ее отношения 
к зрителю должна лежать ее критин:а общепринятых 
представлений о невестах разбойпиrюв и :купечесн:их до­
черях. 

Об пснодненш1 песен 

Исполняя песни, актер меняет свою функцию. Ни­
чего пе итн:ет быть отвратительнее аrпера, притворяю­
щегося, будто оп не заыечает, что оставил обыденную 
прозаичесн:ую речь и запел. Существует три плоскости: 
обыденная речь, торжественная речь и пение. Эти плос-
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н:ости необходимо отделять друг от друга. Торжествен­
ная речь ни в rшем случае не должна сливаться с при -
поднятой обыденной речью, а пение - с приподнятой 
торжественной речью. Следовательно, нельзя прибегать 
R пению в тех случаях, :когда от избытка чувств не хва­
тает слов. Аrпер должен не только петь, но также изобра­
жать поющего человека. Он не аrщентирует э:wоциональ­
ного содержания своей песни (можно ли предложить 
другому :кушанье, rшторое ты уже съел сам? ) ,  а демон­
стрирует жесты, являющиеся, тан сназать, обычными и 
привычными жестами его тела. Поэтому, репетируя, 
лучше всего пользоваться не словами ТеI{,ста, а просто­
речными оборотами, выражающими примерно то же са­
мое, но стандартным, обиходным язьшом. Что насается 
мелодии, то ей не нужно следовать слепо: существует 
манера говорить вопрени музьше, и эффент здесь под­
час может быть очень большим. Сенрет этого эффеr{та -
упорная, не считающаяся с музьшой и ритмом непод­
в:упная трезвость. Если же речь антера входит в русло 
мелодии, то это должно nосприпиматься нан фаr{т исrшю­
чительный. Чтобы подчерrшуть его, антер может наме­
ренно не СI{рьшать от публини удовольствия, доставляе­
мого ему музыкой. Актер только выиграет, если во 
время его пения публина будет видеть музьшантов или 
если ему разрешат проделать нен:оторые приготовления 
r< пению на глазах у зрителя ( снажем, подвинуть стул, 
нарочно поднраситься и т. п. ) . Особенно важно в пении, 
чтобы <шоr-шзывающий показывал себя» . . .  

Почему два ар('ста, а не одпн 

С точюr зрения немецной псевдонлассиr<и первая сце­
на в тюрьме - оттяжпа, с нашей же точки зрения -
пример примитивной эпичесI{ОЙ формы. Эту сцену дей­
ивительно иожно назвать оттяжной, если, следуя пра­
вилу чисто динамической драиы, отстаивать примат 
идеи п подводить зрителя 1�0 все более и более ясной 
для него цели - в данном случае п смерти героя,- если, 
таи сказать, создавать каждым новым предложением 
все больший и больший спрос и, добиваясь от зрителя 
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максимума эмоционального участия (чувства любят на­
дежные плацдармы и не терпят разочарований) , навя­
зывать действию прямую линию развития. Эпическая 
же драматурги.я., придерживающая.с.я. материалистиче­
ской установки и менее всего заинтересованная в воз­
буждении эмоций зритеJш, не пресJrедует, собственно, 
никююй цели, :кроме конечной, и дает иное развитие 
действия - пе только по прямой, но и по :кривым, а по­
рой и скачrшми. Идеалистичесr<ая по своим установкам 
динамичесr{ая драматургия, объектом r<оторой является 
индивидуум, была в начале своего пути (у елизаветин­
цев) гораздо ради:кальнее - раюшальнее по всем ре­
шающим для драматургии пунктам,- чем двести лет 
спустя, в эпоху немецrюй псевдоклассики, спутавшей 
динамику изображения с динамиrшй изображаемого и 
«прилизавшей» свой объект-индивидуум. 

(Сегодня эпигонов этих эпигонов уже не встретишь: 
динамика изображения успела выродиться в эмпири­
чесБи получаемое х:итроуиное пагрыюждение эффектов, 
а индивидуу�r, полный распад rшторого подразумевается, 
все еще сrшеивается из своих же кусrюв. Таr<ая картина 
наблюдается толыш в драматургии. Что же касается 
позднего буржуазного романа, то он по крайней мере 
разработал психологию, полагая, что можно анализиро­
вать индивидуум, давно распавшийся на куски.)  

Одна:ко эта великая драматургия была менее ради­
r<альна в выхолащивании материала. Н'онструкция не 
устраняла здесь отклонений индивидуу:ма от прямой ли­
нии, отклонений, <шызываемых жизнью» (к тому же 
из поля зрения не ускользали и внешние, <шеобязатель­
н.ые» обстоятельства, зонд вводился гораздо глубже) .  
Эти от:клонения служили двигателями действия. Внеш­
нее раздражение проникает в самую глубину индиви­
дуума и только здесь преодолевается. Вся сила этой 
драматургии в нагнетании противодействий. Однако 
стремление :к дешевой идеальной формуле отнюдь не 
определяет расположения материала. Еще живо нечто 
от бэконовского материализма, да и сам индивидуум, не 
лишившийся еще плоти и крови, сопротивляется фор­
муле. А везде, где есть материализм, в драматургии воз­
ни:кают эпические формы, особенно в области комиЧ:е-
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с1юго, которое по природе своей наиболее материали­
стично и <шиз1<0».  Сегодня, когда человека следует 
воспринимать как «совонупность общественных отноше­
ний» ,  эпичосr<ая форма является единственной, способ­
ной охватить процессы, дающие драматургии материал 
для широrюй r<артины жизни. И человена, живого че­
ловена, можно запечатлеть толыю через процессы, бла­
годаря ноторым он существует. Новая драматургия, сле­
дуя своей методологии, должна распространить «опыт» 
и па форму. Опа должна использовать все связи, суще­
ствующие в жизни, ей нужна статина. Ее динамичесная 
напряженность создается разноименно заряженными 
подробностями. ( Таним образом, эта форма не имеет ни­
чего общего с мешаниной обозрения.)  

Почему королевскпft. вестник появляетсл 
верхом на коне'� 

« Трехгрошовая опера» изображает буржуазное об­
щество (а не тольно «люмпен-пролетарсюrе элементы» ) .  
В свое время буржуазное общество создало буржуазное 
мироустройство, а значит, и вполне определенное миро­
воззрение, без rшторого это мироустройство не может 
обойтись. Н:огда перед буржуазией предстает изображе­
ние ее :жизни, появление ионного гонца I<ороля совер­
шенно необходимо. Господин Пичем заботится тольио 
о том, чтобы заработать на нечистой совести общества, 
и ни о чем другом. Пуснай же прантичесние работнини 
театра подумают, почему не может быть ничего глупее, 
чем лишить норолевского вестнина ноl-lя, иан это сде­
лали почти все модерниствующие постановщиRи «Трех­
грошовой оперы» .  Ведь ставя, например, пьесу о судеб­
ной ошибRе, театр выполнит свой долг перед буржуаз­
ныи обществом, несомненно, тольRо в том случае, если 
журналист, доказывающий невиновность приговорен­
ного, влетит в зал суда по меньшей мере па нрыльях 
лебедя. Неужели не очевидна бестаr<тность тех, нто, вы­
ставляя на посмешище :королевсного вестниr<а, учит пуб­
шшу смеяться над собой? Если бы rшнный гонец в той 
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или иной форме не появлялся, буржуазная литература 
скатилась бы н: простому изображению условий сущест­
вования. :Конный гонец обеспечивает полное удоволь­
ствие от созерцания вообще-то невозможных условий и 
является поэтому conditio sine qua non 1 для литературы, 
чье conditio sine qua non - непоследовательность. 

Третий финал, разумеется, следует играть со всей 
серьезностью и с абсолютным достоинством. 

1931 

1 Необходимое условие (.дат.). 



ПРШIЕР ЭППЧ:ЕС1.-оrо Ш>EДC'l'AB.JIEHШI 

( П pu.lfieчanuя к пьесе «М аmЬ») 1 

I 

Пьеса « Мать» ,  написанная в стиле пропагандистсних 
пьес, но требующая антеров,- пьеса аптиметафизиче­
сrшй, материалистичесной, пеаристотелевсr;,ой драматур­
гии *. Последняя пользуется самозабвенным :эмоцио­
нальным вживанием зрителя пе столь неразумно, rшн 
аристотелевсная, а танже по-иному в принципе отно­
сится н неноторым психичесБ:им :эффеrпам, например 
катарсису **.  Не задаваясь целью отдать своего героя во 
власть неизбежной сущ.бы - во власть оиружающего 
мира, опа в то же время и не стремится отдать зрителя 
во власть суггестивного . театрального переживания. 
Стремясь научить своего зрителя совершенно опреде­
ленпо:иу праr{тичесному поведению, направленному на 
изменение мира, она должна уже в театре привить ему 
принципиально иное н нему отношение по сравнению 
с тем, и rшторому он привык. Ниже следует описание не­
которых опытов, которые были проведены при поста­
новке пьесы « Маты в Берлине в 1 932 году и в Нью­
Йорне в 1 935 году *** .  

п 

Опосредствованное деИствие 0ш1чесRой сцены 

В первой постановке пьесы сцена (художнин :Каспар 
Неер **** )  не должна была изобража,ть какой-либо 
реальной обстановки: она, так сказать, сама высназы-

1 Статья публикуется с некоторыми сокращениями.­
Пр им. ред. 
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вала отношение к происходящим событиям, она цитиро­
вала, расс1шзывала, подготавливала и напоминала. В сво­
их скупых намеках на мебель, двери и т. д. она огра­
ничивалась предметами, которые участвовали в игре, 
то есть такими, без которых действие не могло бы раз­
виваться или развивалось бы иначе. Прочная система 
металличесн:их труб позволяла быстро менять обста­
новку I{ЮRдой сцены; одни - несколько выше человече­
ского fРОСта - были установлены вертикально и укреп­
лены на полу сцены на различных расстояниях друг от 
друга ; на них монтировались горизонтально другие тру­
бы, раздвижные, ноторым можно было придать любую 
длину и на ноторых нрепился холст. В промежутках 
между трубами висели в paMI{aX занрывающиеся дере­
вянные двери. Сцепа в Нью-Йорке (художнин Mar{c Го­
релии) была о формлена аналогично, по более стабильно. 
На большое полотно, помещенное на заднем плане, прое­
цировались теисты и фотографии; они оставались там 
на протяжении всей сцены, поэтому эиран заодно слу­
жил и своего рода н:улисой. Сцена поиазывала, таrшм 
образом, не толыш наметни реальной обстановни - с по­
мощью теr{стов и фотодонументов она отражала тот мо­
гучий духовный подъем, который сопровождал проис­
ходящие события. Проеиции отнюдь не являлись просто 
:мехаппчесытми вспо:могательными средствами - это н е  
rшюч I{ задачпину и пе подстрочнии; они занимают по 
отношению I{ зрителю не позицию содействия, а пози­
цию противодейств:р:я: они противодействуют его пол­
ному эм:оциопально:му вшиванию, прерывают его :меха­
ничей;ое следование за действием. Они делают действие 
опосредствоват-и-lы.м. Тем самым: они становятся органи­
чесюrми частями произведения исr{усства. 

ПI 

Берлнпс1щл постапоnка 

ПРОЕКЦИИ 

С ц е н а  I 
Пелагеи Власовы всех стран, 
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С ц е н а П  
Борьба за копейку 

С ц е н  а I I I  
Фото: «П. Сухлшюв, хозяин заводов «Сухлинов и К0» 

С ц е н  а IV 
Теория, овладевшая .массами, становится .материаль­

ной силой! (Маркс) 

С ц е н а  V 
1 Мая. Пролетарии всех стран, соединяйтесь! 

С ц е п  а VI 
Партбилет Российской социал-демократической ра­

бочей партии (большевиков) на имя Пелагеи Власовой 
из Твери 

С ц е н  а VI 
Трудящиеся стремятся к знанию, так как оно необ­

ходимо им .для победы ( Лепин) 

С ц е н  а VII 
Докажите, что вы умеете бороться! (И.а обращения 

Л енипа к женщинам) 

С ц е н  а VIII  
Эмблема серпа и молота, помещенных поро3нъ, 

то .есть рядом друг с другом, и сое,!Jiиненных союзом «Ю> .  

С ц е н а VI П ( продолжение) 
Эмблема серпа и молота, соединенных крест-накрест. 

С ц е н  а IX 
Н еобходи.мо развивать общественную деятельность 

женщин. чтобы они сбросили с себя обывательскую пси­
хологию до.машпего очага и семьи ( Леnиn) 

С ц е н а  Х 
Религия - опиум для парода (Маркс) 

С ц е н  а XI 
Фотографии воюющих: царь, германский кайзер, 

Пуанкаре, Бильмон, Грей. 
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С ц е н  а ХП 
1914. Против течения,/ 

С ц е н  а XIII 
Фотография Ленина; рядом: Превратить войну импе­

риалистическую в войну гражданспую/ 

С ц е н  а XIV (начало) 
1917 

С ц е н  а XIV (:конец) 
В ноябре 1917 года русспий пролетариат взял власть 

в свои руки 
Фильм с допумептальnыми кадрами об Оптябрьской 

революции ( запрещен цензурой) 
В зрительном зале транспарант: «Без участия жен­

щин пет подлиппого движения ;масс;> (Ленин,) 

Нью-йоркская постановка 
П е р е д  с ц е н о й  I 

Титры: Жизнь революционерки Пелагеи Власовой из 
Твери 

Нартина: Портрет матери 

С ц е н а  I 
Титры: В 1907 году рабочие города Твери жили 

в условиях краv,н,их лишений 
Нартина: Лавочный счет, написанный :крупным, :ко-

рявым почерком: 

С ц е н а  II 

Хлеб 4 поп. 
Сало 7 коп. 
Капуста 3 поп. 
Картошка 5 коп. 
Лук 2 коп. 
Чай 5 коп. 
Итого 26 коп. 

Титры: Пелагея Власова с огорчением видит, что ее 
сын общается с революционными рабочими 

Нартина: Четыре бедные женщины - представи­
тельницы разных рас, среди них негритянка и :китаяющ, 
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надпись: 
В каждой стране мира есть женщины, подобные Пе­

дагее Вдасовой . 
С ц е н а III  

Титры: Мать сама распространяет дистовки на за­
воде Сухлинова, чтобы помешать сыну заниматься рева:.. 
дюциоmюй деятедьн,остью 

Н'артина:  Листовка: 
Рабочие! 

Не допускайте, чтобы Сухлинов урезал ваш 
заработок! 

Не вступайте в переговоры! Бастуйте! 

Заводской комитет 

С ц е н а  IV 
Титры: Мать получает первый уроп экономики 
l{артина : Завод и портрет владельца завода в овале, 

надпись под всей картиной: Заводы Сухдин,ова 
надпись под портретом: П. Сухлинов, владелец заводов 

С ц е п а V 
Титры: 1 Мая рабочие Твери протестуют против 

снижения зарплаты. А1ать получает урок политики 
Н'артипа: Демонстрация 

С ц е н а  VI 
Т и т р ы: 1908 год. Павел в тюрьме. И ван Весовщиков 

приводит мать в дом своего брата Николая, учителя, 
живущего в городе Ростове 

!:\артина : Партийный билет Власовой, перекрытый 
портретом матери, и надпись: Билет члена Российской 
социал-деJrtократической рабочей партии Власовой 

Титры: Учитель застает свою хозяйку в разгар со-
брания 

Титры: Мать учится писать и читать 
Н'артина из слов: Знание - сила (Фрэнсис Бэкон) 
Н'артина, составленная из слов: Классовая борьба -

рабочий - эксплуататор 
· 

Титры: Иван, Весовщиков не узнает своего брата 
Нартина: Царский портрет в раме. 
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С ц е н  а VI I 
Титры: Мать использует свидание с сыном в тюрь­

ме, чтобы получить адреса революционно настроенных 
крестьян, 

:Картина: Тюрьма. 

С ц е н  а VIII 
Титры: В 1909-1913 годы рабочие неоднократно пы­

тались вовлечь в свое движение крестьян-бед7-�яков 
:Картина: Рабочие с одной стороны, крессrьяне -

с другой. 
С ц е н а IX 

Титры: Павел возвращается после долгой ссылки и;. 
Сибири 

:Картина: Донесение по Третьему отделению. 

С ц е н а  Х 
Титры: Павел Власов задержан, при переходе фин­

ской границы и каан,ен, · 
:Картина: Фотография Павла. Затем - его П()лицей­

ский снимок. 
С ц е н  а XI 

Титры: Об'Ъявление войны 
:Картина: Фотография царя и его генералов. 

С ц е н  а XII 
Титры: В первые годы войны рабочие не слушали ре­

волюционеров 
Н'артина: строка текста: Мы надеемся, что вы потер­

пите крах! 
С ц е н  а XIII 

Титры: Мать ведет антивоепную пропаганду 
l{артина: Список погибших (три сражения на Во­

сточном фронте) . 

С ц е н  а XIV 
Титры: В бурлящих рядах бастующих рабочих и вос­

ставших солдат идет Пелагея Власова, мать 
Н'артина : Фотография вооруженной демонстрации:. 

:К о н е ц  
Титры: В ноябре 1917 года русский пролетариат ваял 

власть в свои руки 
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IV 

ЭпичесRий ст:И:лъ игры 
Эпический стиль игры пользуется максимально про­

стыми группировками актеров на сцепе, способствую ­
щими более наглядному изображению смысла событий. 
« Случайная» ,  «похожая на жизнь» ,  «непринужденная» 
группировка отвергнута, сцена не отражает « естествен­
ного» беспорядка вещей. Желаемая противоположность 
естественного беспорядка - естественный порядок. -Упо­
рядочивающие соображения - историчесr{о-обществен­
ного характера. Точка зрения, на которую должна стать 
режиссура, не будет полностью очерчена, но если ее на­
звать точкой зрения описателя нравов и историка, она 
для многих станет понятнее. Во второй сцене пьесы 
«Мать» должны быть, например, четко разработаны и 
отделены друг от друга следующие внешние события: 

1. l\ молодому рабочему Павлу Власову впервые 
приходят революционеры. Они хотят устроить у него на 
квартире подпольную типографию. 

2. Новое общество сына вызывает у матери тревогу. 
Она пытается отпугнуть рабочих, сделать так, чтобы 
они перестали ходить в ее дом. 

3. В короткой песенке работница Маша Халатова го­
ворит, что рабочий, для того чтобы добиться хлеба и 
работы, должен «перетрясти все государство сверху 
донизу» . 

4. Полицейский обыск в доме Пелагеи Власовой 
убеждает ее в опасности новой деятельности сына. 

5. Хотя мать в ужасе от грубостей жандармов, она 
все же говорит, что виновным в применении насилия 
считает не государство, а своего сына. Поэтому она и 
осуждает Павла, а еще более - его совратителей. 

6. Мать узнает, что ее сын получил опасное поруче­
ние - распространять листовки. Чтобы не подвергать 
его опасности, она вызывается сделать это сама. 

7. После краткого совещания революционеры пере­
дают листовки матери. Она пе может их прочесть. 

Эти семь событий должны быть показаны без пате­
тики, столь же значительно и ясно, как любые извест-
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ные исторические события. Артист эпического театра, 
служащего неаристотелевской драматургии, должен де­
лать при этом все, чтобы проявить себя посредником 
между зрителем и событием. Это проявление самого себя 
также делает воздействие па зрителя, как :мы к тому и 
стремимся, оп_осредствоваппым. 

v 

Пример: описание первой п остановки 
пьесы «Jla·rы} 

Вот что удалось показать первой исполнительнице 
роли матери ( ЕJ1ене Вейгель * ) , применяя эuический 
стиль игры. 

1. В первом эпизоде исполнительница, стоя в опре­
деленной типической позе посредине сцепы, произно­
сила текст таким образом, словно он написан в третьем 
лице, то есть она пе только пе создавала иллюзии, будто 
она - это и есть в действительности Власова или будто 
опа считает себя ею и действительно произносит этот 
текст так, как его произнесла бы Власова. Н ет,  опа даже 
препятствовала тому, чтобы зритель, по небрежности 
или по старой привычке, перенесся в некую определен­
ную комнату и вообразил себя незримым свидетелем, 
подслушивающим естественную, интимную и единствен­
ную в своем роде сцепу. Например, она открыто предста­
вила зрителю то лицо, которое ему предстоит видеть 
в течение нескольких часов как лицо действующее и тре­
бующее ответного действия. 

2. Попыт1ш Власовой отвадить революционероn от 
своего дома поиазывались исполнительницей таи, что 
зритель, проявив некоторое внимание, мог почувство­
вать ясность ее души. Слова, которыми опа упре1шет 
революционеров, выражают сиорее испуг, чем раздраже­
ние, а ее предложение раздать листовки полно пори­
цания. 

3. Проникнув па заводсв:ой двор, она пов:азала, что 
революционеры выиграют, если сумеют привлечь на 
свою сторону тав:ого борца. 
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4. Свой первый урок экономин:и мать воспринимает, 
ведя себя I<ак великая реалистка. Энергично, но вместе 
с тем и участливо полемизирует опа со своими против­
никами I<aI< с идеалистами, не желающими видеть дейст­
вительность. От доказательств ·она требует не только 
правды, но и правдоподобия. 

5. Сцена майской демонстрации произносилась та­
ким образом, будто действующие лица предстали перед 
судом, но в I<онце сцены артист, исполняющий роль Сма­
гина, изображал поражение, падает на колени, а испол­
нительница роли матери нагибается к нему и с послед­
ними произносимыми ею словами подхватывает знамя, 
выпавшее из его рук. 

6. С этого момента актриса исполняет роль матери 
с гораздо большей симпатией и достоинством, за исrшю­
чением самого начала этих сцен, где она кажется испу­
ганной. Хор «Хвала коммунизму» поется легко и спо­
койно. 

Сцена, в �шторой Пелагея Власова вместе с другими 
рабочими учится читать и писать,- наиболее трудная 
для исполнительницы. Смех зрителей над отдельными 
ее словами не должен помешать ей показать, как трудно 
учиться пожилым, неповоротливым людям, он должен 
помочь расr<рыть всю серьезность поистине историче­
ского события - социализации науни и духовной экс­
проприации буржуазии эксплуатируемым и прикован­
ным к физической работе пролетариатом. Это не подра­
зумевается «между строю> ,  а говорится прямо. Дело 
в том, что многие из наших артистов, когда им прихо­
дится говорить в каной-либо сцепе о чем-нибудь прямо, 
тотчас начинают беспокойно ис1<ать в ней нечто, чего 
прямо не сназано, чтобы это-то и представить. Н' этому 
« невыразимому» , с1шзанному между строк, ноторое 
нуждаетсл в их помощи, они и бросаются. Но так I<ак 
благодаря этому выразимое и выраженное стаповитсл 
банальностью, таrше отношение наносит вред исполни­
тешо. 

В небольшой сцене «И. Весовщиков не узнает своего 
брата» исполнительница поr<азала, что Пелагея Власова 
не верит в неизменность характера и взглядов учителя, 
но и не у1<азывает пальцем на происходящие перемены. 
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7. Пелагея Власова должна на глазах у врага вместе 
с сыном выполнять революционную работу. Она обма­
нывает тюремного надзирателя, разыгрывая перед ним 
УJ\Оренившееся в его представлении трогательное и без­
обидное поведение, свойственное любой матери. Она 
дает ему возможность проявить сочувствие к ее без­
обидности. Таким образом, являясь сама образцом со­
вершенно новой материнской любви, активно вмеши­
вающейся в судьбу сына, она использует свое знание 
материнской любви, старой, отжившей, фамильярной. 
Исполнительница показывает, что мать понимает юмор 
этой обстановки. 

8. В этой сцене исполнительница также показывала, 
qто не только она сама, но и Власова ощущает легкий 
комиз:м своего притворства. Она ясяо ·показала, что пас­
сивного, хотя и гибкого поведения (заслуженно потер­
певшего) совершенно достаточно, чтобы пробудить со­
знание классовой принадлежности у мясника. Опа по­
казывает, какова эта маленькая скромная капля, кото­
рая переполняет чашу. Хор «Хвала Власо·вЫМ>> (пример 
ограничивающего воздаяния хвалы) декламировался 
перед гардиной и в присутствии Власовой, стоящей 
сбоку, несколько поодаль. 

10. Скорбь матери о сыне может ПОI{азать ее седина. 
Скорбь глубока, но она только отмечается. Разумеется, 
она не уничтожает юмора. Описание вознесения Хри­
стова должно быть проникнуто им. 

11 .  Эффект сцены определяет то, насколько ясно 
будет показано, как истощены силы Пелагеи Власовой. 
Ей очень трудно говорить громко и отчетливо. Перед 
каждой фразой она в течение долгой паузы собирается 
с силами. Затем опа ясно, определенно и без эмоций вы­
говаривает фразу. Tar{ она демонстрирует свою долго­
летнюю школу. Исполнительница поступает правильно, 
подавляя свое сострадание к изображаемому ею пер­
сонажу. 

12. Исполнительница не только высr{азывалась здесь 
против рабочих, с которыми она говорила, но и показы­
вала себя частью их: она давала представление о себе 
как о представителе пролетариата периода начала вой­
ны. С наибольшей тщательностью произносилось ее  
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«да-а . . .  » в четвертой стро:ке от :конца сцены - оно ста­
новилось чуть ли не :кульминацией сцены. Старуха со 
сгорбленной спиной поднимала подбородо:к и, улыбаясь, 
произносила это слово протяжно и тихо, «головным го­
лосом», будто сознавала одновременно и то, :ка:к вели:ко 
ис:кушение предоставить все самоте:ку, и то, что в суще­
ствующем положении пролетариату необходимо жертво­
вать всем до последнего. 

13. Ведя антивоенную пропаганду, исполнительница 
говорила, согнувшись, повернувшись вполоборота, за:ку­
танная большим плат:ком,- она подчер:кивала подполь­
ный хара:ктер этой работы. 

Из всех черт она настойчиво подбирала те, знание 
ноторых давало возможность самой широ:кой политиче­
с:кой тра:ктов:ки Власовых (следовательно, и совершенно 
индивидуальные, одно:кратные и неповторимые! ) ,  а та:к­
же те, :которые делают возможной работу для самих Вла­
совых; иными словами, она играла та:к, будто перед ней 
сидят полити:ки, одна:ко это не умалило ее :ка:к артист:ку, 
а ее игра не перестала от этого быть ис:кусством. 

VI 

Хоры 

Чтобы воспрепятствовать <шоглощению» зрителей, 
« свободному ассоциированию», в 31Рительном зале мо­
гут быть размещены небольшие хоры, :которые по:казы­
вают зрителям пример правильного отношения :к пред­
ставляемому, приглашают их выработать свое мнение и 
призвать на помощь свой опыт, строго :контролируя изо­
бражаемое. Та:кие хоры исполняют « Обращение :к пра:к­
ти:кам» в зрительном зале, призывают зрителей :к сво­
боде по отношению :к изображаемому лицу и :к самому 
представлению. Их можно свободно менять (смотря по 
обстанов:ке) ,  дополнять или заменять де:кламацией ци­
тат или до:кументов, исполнением песен и т. д. 



VII 

:Модель для последующих сцен 

Ногда публика уже познакомилась в ходе спектакля 
с о

_
бразом мате�ри, могут быть показаны, например, сле­

дующие сцены: 

ПАЛЬТО ИЗ БУМАГИ 

Даже в мелочных событиях будней Пелагея Власова стре­
мится вести борьбу с равнодушием эь:сплуатируемых к своим 
страданиям. 

Р а б о т  н :и ц а (с ребенком). Сколько с меня? 
Л а в о ч н и ц а. Нолбаса - пять копеек, мука -

двенадцать, мармелад - десять, чай - двадцать, спич­
ки - две копейки. Всего сорок девять копеек. 

Р а б о т н и ц а (обращаясь к ребенку) .  Видишь; 
Ильич, сорок девять копеек, а мне еще надо купить тебе 
пальто. (К другим женщинам в магазине.) Зябнет он 
у меня все время. 

Ж е н щ и н ы. Уж слишком он легко одет. Чего уди­
вительного, если простудится. Нак можно позволять ему 
так бегать в такую метель? 

Р а б о т н и ц  а. Но у меня всего только двадцать 
копеек. А есть у вас пальто? 

Лавочница показывает вешалку, на которой висят шесть 
детских пальто. 

Р а б о т н и ц  а, Ого, сколько! (Пробует материал.) 
И размер, кажется, как раз. Вон то не такое уж дорогое. 
Оно, конечно, и не такое теплое. Но не плохое. Вон то, 
с подкладкой, было бы лучше. 

Л а в о ч н и ц а. Оно и дороже. 
Р а б о т н и ц а. А то, полегче, сколько стоит? 
Л а в о ч н и ц а. Пять с полтиной. 
Р а б о т  н и ц а. Ну, тогда я не могу его купить, 

столько у меня нет. 
Л а в о ч н. и ц а. Даром только смерть. (К другой 

женщине.) Вы что желаете? 
Ж е н щ и н а. Полфунта смальцу. 
Р а б о т н и ц а. На прошлой неделе на заводе Мура­

това опять урезали получку. 
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П е л а г е я В л а с о в а. Я тоже слыхала, да и ра­
бочие согласились. 

Р а б о т н и ц  а. Да ведь только потому, что иначе 
Муратов совсеи закрыл бы фабрику. :Когда моему мужу 
приходится выбирать: меньшая получка или никакой, 
он выбирает меньшую. 

П е л а г е я В л а с о в а. Видишь, Ильич, всегда 
нужно стоять за меньшее зло. Да ведь в конце концов 
это и для Муратова - меньшее зло. Ему приятнее пла­
тить нам меньше, чем больше. :Когда Муратову хочется 
получить больше дохода, Ильич, он должен урезать за­
работок твоего отца. Твой отец ведь не обязан работать, 
если не хочет. Но тебе обязательно нужно пальто. И не 
за двугривенный, а настоящее. А если за двугривенный, 
тогда вот это (берет бумажную выкройку пальто с при­
.llавка и падевает ее малепькому Ильичу). 

Л а в о ч н и ц а.  Не трогайте мои выкройки. 
П е л а г е я В л а с о в а. Видишь, Ильич, тебе ника­

кого пальто не полагается. Нонечно, такое, из бумаги,­
это не настоящее. А ведь тебе-то нужно настоящее? 
Видишь, оно тонкое, как бумага. А у твоей матери и 
вообще-то никакого нет. Это совсем неправильно. 

Л а в о ч н и ц а. Я не разрешаю вам брать выкройки! 
П е р  в а я ж е н щ и  н а. Она ведь просто шутит. 
В т  о р а я ж е н щ и  н а. Зачем это вам нужно, насме-

хаться над ребенком? 
П е л а г е я В л а с о в а. Нто насмехается над Ильи­

чом? Я или господин Муратов, хозяин швейной фаб­
рики? Ильич потребовал пальто за несколыш копеек, 
он получил его. Ему холодно? Надо было требовать 
теплое! 

Л а в о ч п и  ц а. Скажите уж, что я виновата, пото­
му что не дарю еиу пальто. 

Р а б.о т н и ц а. Я ничего у вас не просила, я знаю, 
что вы этого не можете. 

П е р  в а я ж е н  щ и п  а (обращаясь к Пелагее Вла­
совой). Ведь правда, вы вовсе не хотели смзать, что ла­
вочница виновата? 

П е л  а г е я В л а с  о в а. Нет, никто не виноват, 
кроме Ильича. 

Р а б о т н и ц  а. И все-таки купить пальто я не могу. 
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Л а в о ч н и ц а. Вас и не заставляют по:купать, если 
цена для вас высо:ка. 

Р а б о т н и ц  а. У меня остается еще двадцать :ко­
пее:к, и это все. 

В т о р а я ж е н щ·и н а. Я знаю ее, она ходит по­
всюду и толь:ко сеет недовольство. 

П е р  в а я ж е н щ и н  а (показывает па лавочюицу, 
которая теперь плачет) . Ведь ей нужно платить хозяину 
фабрики за пальто. 

П е л  а г е я В л а с о в а. Конечно, это не пальто, оно 
не греет. И это (опа показывает па висящее пальто) 
тоже не пальто: это товар. Раз хозяину швейной фаб­
риюr нужен доход, Ильич не может получить другое 
пальто. Это пальто, Ильич,- меньшее зло. Совсем без 
пальто было бы большее зло. Иди, Ильич, со своим 
пальто, скажи, пусть снег тебя пощадит, TaI{ :ка:к гос­
подин Муратов не хочет тебя пощадить. У тебя не та:кое 
пальто, I{aR нужно, и не та:кие родители, :как нужно, 
Ильич: они не знают, ка:к достать для тебя пальто. Ну, 
скажи :же, пусть снег и ветер дуют вот сюда, где висят 
пальто. 

VПI 

Амсршшнская: 06ра601:ка 

Чт·обы проиллюстрировать драматический принцип, 
приведем обработиу пьесы, сделанную американским 
драматургом Питерсом по поручению «Тиэтр Юнион» 
в Нью-Йор1{е, в �шторой оп возвратился к прежним 
принципам. 

ВВОДНАЯ СЦЕНА 
Ранпее утро в кухпе и шилой комнате Пелагеи Власовой. 

Мать варит сьшу суп. Павел выходит из маленькой комнатки 
за перегородкой, застегивая ворот рубашки. В �руке у него 
брошюра. 

П а  в е л. Доброе утро, мать! 
М а т ь. Да ведь еще толь:ко пять часов, Павел. 
П а  в е л. Я знаю, мать. Я сегодня рано в·стал. У меня 

дело. (Садится и зашн,уровывает ботипки, читая одн,о­
вре:мен,н,о брошюру, которую он, положил па стол.) 
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М а т ь  (глядит па него озабоченно, затем качает го­
ловой). Дело! (Снова подходит к плите и мешает суп.) 
Павел! 

П а в е л. Да, мать? 
М а т ь. Мне прямо стыдно давать тебе этот суп на 

обед, такой он пустой. Но мне нечего положить в него, 
Павел: ничегошеньки в доме нет. Те две копейки в час, 
которые на прошлой неделе урезали с твоей получки, 
так много значат, Павел. Уж я и так и сяк, да как-то 
все не получается, чтобы обернуться незаметно. 

П а  в е л  (погруженный в чтение, рассеянно). Это 
ничего, мать. 

М а т ь. Нет,  не ничего. Ты работаешь целый день, и 
работа тяжелая; тебе надо есть хорошо, чтобы были 
силы. (Отворачиваясь к плите, качая головой.) Ох, пло­
хо, плохо. Своему сыну единственному не могу дать на 
обед хорошего супа! Ты молодой, Павел. Ты должен 
расти. (Оборачивается к нему, по Павел погружен 
в чтение.) Ну чего ты все время читаешь эти книги? Ты 
теперь всегда недоволен. От урезанной получки да от 
пустого супа будешь еще недовольнее. (Тем временем 
опа наливает суп в его котелок и ставит перед Павлом, 
ссуту.л,ившимся над книгой.) 

П а  в е л. Спасибо. (Не отрывая г.л,аа от книги, поды­
мает крышку котелка и вдыхает запах супа; затем, опу­
стив крышку, отодвигает коте.л,ок.) 

М а т ь. Знаю, знаю, Павлуша, суп плохой, но что я 
поделаю? Что поделаю? 

Павел не отвечает. Небольшая пауза. 

М а т ь. Я знаю, что ты думаешь. « Старуха мне те­
перь уже не в помощь. Только обуза. И зачем мне дер­
жать ее, кормить и одевать ее из моей никчемной по­
лучки? » Ну да, ну да, ты скоро уйдешь. (Садится; па 
лице мука.) Что же делать, Павел, что же делать? Я и 
так ра·стягиваю каждый пятак, дальше некуда. Урезаю 
на дровах, выгадываю на керосине. И латаю, и штопаю, 
и экономлю. И nco нив:ав:, Павел, все нив:ав:. Не знаю, 
qто и делать. 

94 



Павел по-прежнему углублен в книгу. Мать !Встает и начи­
нает убирать комнату. Она чистит пиджак сына, вытирает ме­
бель, подметает пол. В это время по обеим сторонам сцены по­
является хор революционных рабочих, хор поет. 

Х о р. 

Работай! Работай упорней, упорней! 
Выгадывай, выкраивай и экономь! 
Рассчитывай, рассчитывай хитрее, 
Но если нет денег, 
Все равно не добьешься ничего. 

Делай, что хочешь, 
Ничто тебе не поможет; 
Дела твои плохи, 
Но будет еще тяжелей; 
Жить дальше так невозможно, 
Но где же тогда ответ? 

ЖиJrа-была ворона, 
Ей не под силу было прокормить птенцов. 
Она тщетно билась с зимней вьюгой, 
А потом, побежденная, села и заплакала; 
Вот так и ты побеждена, 
Вот так и ты плачешь. 

Делай, что хочешь, 
Ничто тебе не поможет; 
Дела твои плохи, 
Но будет еще тяжелей; 
Жить дальше так ты не можешь, 
Но где же тогда ответ? 

Труд твой тщетен, бесплодны твои старанья 
Обеспечить то, чего обеспечить нельзя. 
Пополнить то, чего никогда не пополнить, 
Раз денег нет, сколько ни работай - не хватит. 
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Не ты в едЬ решаешь, должно или нет 
Быть мясо в твоем котле. 

Делай, что хочешь, 
Тобо пичто не поможет; 
Дела твои плохи, 
Но будет еще тяжелей. 
1-Rить дальше так ты не можешь, 
Но где же тогда ответ? 

Хор стихает. Раздается стук в дверь. Павел быстро встает. 
Мать, удивленная, оборачивается, следя за ним. В комнату 
входит группа рабочих-революционеров. У некоторых оттопы­
риваются карманы пальто. 

А н  т о н Р ы б и н. Ну, вот мы и пришли. 
П а  в е л. Здравствуй, Антон. Привет, Андрей. 
М а ш а ( ос;.,tатриваясь). Да, здесь, кажется, без­

опасно. Они нас здесь пиrюгда пе найдут. 
А н д р е й. :Это Маша Халатова, Павел. (Маша и 

Павел пожимают друг другу рупи.) Павел вступил 
в нашу группу толыхо неделю назад. А это Иван, Иван 
Весовщююв. Павел предложил нам свой дом на случай 
особой работы. 

Остальные пожимают Павлу руки. 

И в а п. Таrюй работы хоть отбавляй. 
А н д р е  :й. Нам надо печатать листовки, Павел. Со­

кращение зарплаты всколыхнуло весь завод. Мы уже 
три дня распространяем листоюш. 

М а ш а. Но сегодня решительный день. 
А и д р е й. Сегодня в ечером будет заводское собра­

ние, и па нем решат, уступить или бастовать! 
А и т о  н. Итан: (вынимает из-под пальто гептограф, 

подни;.,tая его ;;, потолпу), мы принесли с собой нашу ма­
лую типографию. 

Маша извленает из-под пальто несколь,ко пачек бумаги. 
Все вместе смеются. 

П а  в е л  (тоже смеясь). Садитесь. Садитесь. Мать 
угостит вас чаем. 
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Есе снимают па:нло, подходят к столу, устанавливают гек­
тограф и приготавливаются печ.атать. 

А н д р е й  (подавая Павлу скатерть, которую он 
только что снял со стола). На, закрой получше окно, 
Павел. 

А н т о н. Нстати, где твой брат, Маша? 
М а ш а. Мы решишr, что ему лучше не приходить. 

Вчера за ним, н:ажется, до самого дома кто-то следил. 
Вот он и решил идти сегодня прямо на завод. 

П а в е л. Я вот что хотел сказать (они обращают 
к н,ему лица, и он, пон,ижает голос) . Говорите потише, 
хорошо? Не хочется, чтобы она слышала нас (он кивает 
головой в сторон,у матери, зан,ятой у плиты).  Она ведь 
уже не молода. (Он,и смотрят н,а н,его мгн,овенье, затем 
кивают. Молчан,ие.) 

А н т о н. Ну, вот трафарет. Ну-ка, давай ... 
У каждого свое дело: всrюре все углубляются в работу. 

�' плиты мать медленными дrшжениями приготавливает чай. 
Время от времени, украдкой она оборачиrзается и следит sa 
рабочими. То, что она видит, не нравится ей. 

М а т ь. Вот таь: 1юмпания, нашел с кем связаться! 
Не нравятся мне они. От них только горя и жди. Заве­
дут его в беду бог знает какую. (Бросает чайник н,а 
плиту.) Нет, господа хорошие. Не стану я для вас чай 
готовить. (Подходит решительн,о к столу.) Павел, у меня 
чаю маловато. Вы ведь не будете пить слабый чай? 

П а  в е л. Что ты, мама! Слабый чай - это ничего. 
М а т ь  (не зн,ая, что сказать) . Ну, ладно. Ну, ладно. 

(Отходит обратн,о к 7iише, в которой стоит плита; и са­
дится н,а табуретку.) Что же теперь делать? Если я не 
подам им чай, он поймет, что они мне не нравятся. 
( Аптон и Маша шепчутся между собой в то вре.мя, как 
она па них смотрит.) Шепчутся, чтобы я их не слышала. 
Гм! Хорошие ше вощи, наверное, говорят, что о них и 
сн:азать громко нельзя. (Она встает и решительно под­
ходит к столу.) Павел, что, по-твоему, подумает хо­
зяин, если он заметит, I{aK приходят сюда в пять часов 
утра какие-то подозрительные люди и что-то печатают? 
Мы и без того уж должны за квартиру. 

П а  в е л. А почю1у ты думаешь, что он заметит, 
мать? 
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И в а н. Поверьте, госпожа Впасова, :мы 1\aR раз бол ь­
ше всего и беспоrюимся о вашей задолженности за ква р­
тиру. Этого как будто и не видно, но это правда. 

М а т ь  (сурово). Ну, это еще r.;ан сказать. ( Возвра­
щается к плите и сиова садится.) 

М а ш а. Мне думается, твоя ыать настроена протнв 
пас, Павел. 

А н д  р е :й. И моя мать тоте такая. Ей трудно по­
нять, что все, что мы делаем, поможет ей покупать чай 
и платить за :квартиру . 

. М а ш  а (поет, обращаясь к матери). 
Если у тебя :w супа нет, 
Где тогда взять пищу, чтобы жить? 
Тю-1: схвати ты это государство, 
Снизу доверху перетряси его, 
Поr>:а суп не будет у тебя. 
Вот r.;ю.; пищу ты найдешь, чтоб жить. 

Если нет работы ниr.;аr.;ой, 
На:к же сможешь ты существовать? 
Та:к схвати ты это государство, 
Снизу доверху перетряси его, 
Чтобы стал ты сам себе хозяин. 
Так найдешь работу для себя. 

Если издеваются : ты слаб,­
Времени тогда терять нельзя; 
Вот твоя задач.а: всех собрать, 
Всех, кто слаб, в один большой отряд. 
Будет сила несгибаемая в вас, 
Не посмеют насмехаться над тобой. 

Резкий свисток на уJrице. Группа людей мгновенно прекра­
щает раf3оту. 

И в а 11 .  Полиция! 
А н д р е й. Снорей, гектограф! (Маша с гектографом 

е руках иаправляется н диваиу.) Нет, не сюда. За окно. 
Антон, снрнчь листоюш. Сндь па них. (Все де:лается вто­
ропях. Мать, застыв от изумления, иаблюдает.) 
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М а т ь. Полиция? Павел! ПавеJ1 ,  что J1'e вы деJшли? 
Почему полицпя идет, Павел? Что вы печатали? 

М а ш  а (.кягrи уводя мать к стулу у оюъа). Ну-ну, 
мать. Ничего не случится. Вы тольн:о садитесь здесь и 
сидите тихонько. 

(Гектограф спрятан,, рабочие рассаживаются. Мипут­
н,ая пауза; без стука в дoJ1t врывается полиция.) 

П о л и ц е й: с к и й:. Всеи оставаться на местах. Пер­
вый:, I-\TO двинется с места, будет застрелен . . .  

Эта обработка пьесы была наии отюrонена, но  нам 
не удалось победить ее тенденцию в общеи стиле спек­
та 1.;ля. 

IX 

Rрпт1ша Ныо-йоркско:И поста.ловки 
(Для журнала <<Нью мэссис;>) 

Спектаюrь «Мать» ,  показанный театральной органи­
зацией «Тиэтр Юнион» ,  представляет собой попытку 
познан:омить нью-й:орр;скую публику с постановн:ой: неиз­
вестного до сих пор типа. Этот тип пьесы неаристотелев­
ско:й: драматургии пользуется изобразительными прин­
ципами нового, эпического театра, а именно - приме­
няя, с одной стороны, техни�-;у высокоразвитого бур­
жуазного театра, а с другой - технину небольших 
пролета�рских актерских групп, которые после револю­
ции в Германии разработали в политичесних целях свое­
образный: новый стиль. Этот стиль неизвестен не только 
зрителям, но и артистам, режиссерам, драматургам. 
Режиссура требует здесь политических знаний и таких 
способностей в области ИСI{усства, которые при поста­
новне пьес общеизвестного типа не нужны. 

Если какой-либо театр и в состоянии идти впереди 
публиr{и, а не пJ1естись у нее в хвосте, то это пролетар­
сю�:й: театр. Однако идти впереди публики - вовсе не 
значит выключать ее из участия в театральном произ­
водстве. Наши театры должны в гораздо более широких, 
'Iем в настоящее время, масштабах организовать поли­
тический: и культурный: контроль над театральным про­
изводством со стороны наиболее сознательной публики. 
Целый ряд вопросов, возникших при постановке пьесы 
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« Маты> , мог бы без груда быть решен при участии ра­
бочих, а организовать такое участие нетрудно. Нпкогда, 
например, политически грамотные рабочие не согласи­
лись бы с театром, утверждающим, что, поскольку для 
публики важно, чтобы пьеса продолжалась не более двух 
часов, необходимо во что бы то пи стало вычеркнуть 
в третьем акте большую ( отнимающую всего 7 минут) 
сцену антивоенной пропаганды. Они тотчас сказали бы: 
ведь тогда получится, что вслед за сценой, показы­
вающей, кю{ в 1914 году подавляющее большинство про­
летариата отклоняет лозунги большевиков (ХП ) ,  насту­
пает без всякого перехода, будто манна небесная для 
тех, кто сидит сложа руки, переворот 1 9 1 7  года! (XIV) . 
Ведь надо показать, что для осуществления таних пере­
воротов необходима революционная работа, и, r.;роме 
того, показать, как ее следует проводить. Аргументируя 
таким образом, они спасли бы и эстетичесrюе построение 
третьего анта, погубленное злосчастной I{упюрой клю­
чевой сцепы пьесы. 

Драматургия типа пьесы « Мать» оr�:т-ювременно и 
требует и предоставляет гораздо большую по сравнению 
с пьесами иного типа свободу дочерним исr{усствам, 
то есть музыке и сценичесrюму построению. Нас чрез­
вычайно удивило, нас:колько незначительные творчесние 
возможности были предоставлены отличному оформи­
телю сцены. Его не привлеrшли к обсуждению расста­
новки атрибутов сцены, расположения действующих 
лиц, у него ничего не спросили относительно костюмов. 
Так, например, без его ведома в последний момент была 
произведена русификация ностюмов - ант в политпче­
ском отношении сомнительный, поскольну это порож­
дало лубочное впечатление и деятельность �революцион­
ных рабочих приобретала экзотический, местный харан:­
тер. Даже вопрос освещения решался без худтюrиrш. 
По его замыслу осветительные и музыкальные атрибуты 
открыто представали взору зрителя. А здесь рояли во 
время музыкального действия не освещались, и поэтому 
возникало лишь впечатле1Ние, что для них просто-на­
просто не нашли другого места ( «Есть у меня идея -
дай бороду наклею и веером прикроюсь внеред:и, поди­
ю1 бороду найди» ) .  На дезиллюзионирующей сцене при· 
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менялись осветите:1ьные эффеr;ты пллюзионной сцены ; 
например (среди этих, рассчитанных на совершенно 
иной эффект простых стен) , создавалось эффектное 
освещение о:ктябрьслой ночи. Тю.; же обошлись и с му­
зыкой Эйслера : режиссура считала, что группировка и 
общественные жесты поющих не должны быть согласо­
ваны с музыкой; в результате пе:которые :кусни пьесы 
совершенно утратили свой смысл, были допущены и 
политические ис1\ажепия. Та:к, например, хор « Пар­
тия в опасности» нанес ущерб всему спе:кта:кшо. По воле 
режиссуры певец или певцы, вместо того чтобы раз­
меститься рядом с музы:кальной аппаратурой или за 
сценой, вторгаются в :комнату, где лежит больная мать, 
и резюrми жестами призывают ее идти па помощь пар­
тии. Вместо преданности отдельного лица своей партии, 
проявившейся n час опасности, театр поназал черст� 
вость, жестокость; вместо призывного к.пича партии, 
в ответ па н:оторый поднимаются даже смертельно боль­
ные, прозвучал приказ, согнавший с постели старую 
больную женщину. Пролетарсюrй театр должен на­
учиться свободно развивать различные искусства, r-юто­
рые ему необходимы. Театр должен учитывать художе­
ственные и nоJштические аргументы н не позволять 
режиссеру становиться на путь «индивидуального само­
выражения» .  Весыrа вап;ен вопрос упрощения. Для того 
чтобы зритель мог до конца попять политичесиое зна­
чение поведения персонажей драмы, в поназе поведения 
необходимы неиоторые упрощения. Но простота - Н€! 
примитивность. В эпичес1шм театре персонаж вполне 
может э1<спонировать себя в минимальное время, :напри­
мер, заявив просто: я учитеJiь в Dтой деревне, моя работа 
очень тяжела, тю< иан у меня слв:шн:ом много учеников, 
и т. д. Но наличие возможности - это еще не реализа­
ция ее. Для реализации возможности необходимо исиус­
ство. Манера говорить, общественные жесты - все надо 
тщательно отобрать и вылепить хараитер:ными штри­
хами. Tar{ как интерес зрителя направляется исключи­
тельно на поведение персонажей, необходимо, чтобы .-:, 
чисто эстетичесиой точки зрения жест был всегда зпачи­
теJ1ьным и типичным. В режиссуре должен прежде всего 
чувствоваться исторический взгляд па прои сходящее. 
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ТЕш, небо.:rьшая сцсrш, n юнороii Власоnа получает 
первый ypoR политичесr>ой экономии, вовсе не является 
лишь одним из событий ее частной жизшr; это - собы­
тие историческое :  под чудовищным гнетом нищеты эr�с­
плуатируемые начинают мысшпь. Они выявляют при­
чины сиоей нищеты. Пьесы этого типа проявляют таr-юй 
rлубоRиЙ интерес R развитию описываемой в них жизни 
IШR R историчесн:ому процессу, что способны оRазать 
свое полное воздействи е на зрителя лИ:шь при втором 
просмотре.  Отдельные высr{азывюrия персонажей постп­
гаются во всей своей полноте лишь тогда, Rогда зри­
телю уже известно, rшн: будут говорить эти персонати 
в дальнейшем. Поэтому всем событиям и выс:казыванин:н 
необходимо придать ·таной хараrпер, чтобы они оста­
вались в памяти. В постановRе пьесы «Мать» в «Тиэтр 
Юнион» правильные речевые приемы были использо­
ваны в следующих местах: в сцене болезни ыагери -­
госпожой Генри (:к сожалению, позднее сцена была со­
Rращена ) ;  в сцене ма:йсRой демонстрации исполнителС'л1 
роли Павла - Джоном Боруффои, особенно в тот мо­
мент, rшгда он говорит: «Смагин, рабочий, революцп о­
нер, пятнадцать .тrет в революционном движении, пер­
вого мая тысяча девятьсот восьмого года, в одиннадцать 
часов утра» и т. д. ;  а1ртистной Милли:цент Грин в сцене, 
где бедная женщина, rюторую выселяют из Rвартиры, 
требует библию, чтобы доRазать, что христианин должен 
любить своего ближнего, и потом разрывает ее. 

Приведенные места произносились правильно, по­
тому что они произносились с полной ответственностью, 
Rа:к заявления на суде, Rоторые записываются в прото­
кол, и потому, что они вытекали из основной позиции 
персонажа. 

Все это трудные художественные задачи, и неудача 
или частичная неудача вначале не должны обесRуражи­
nать наши театры. Если мы сумеем улучшить организа­
цию театрального производства, если нам удастся убе­
речь наше представление о театре от косности, если J\IЫ 

усовершенствуем и сделаем гибкой нашу технюiу, то 
мы - при наличии энтузиазма нашей пролетарсRой пуб­
лики и наших молодых театров - сможем создать на­
стоящее пролетарс1юе исr\усство. 
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XI 

Примитивна ли неа1шстотелеnсRал драматургия 
типа пьесы « Мать » '� 

Несмотря: на то, что нью-iiорr�сr;ая: поста�IОВI{а в свr1-
их принципах была не очень четкой, в пей все же оста­
лось много такого, что позволя:ет харан:теризовать ее rш к 
эпическую. Сожаления бурл.;уазных зрителей, rюторы х 
лишили цривычного «пероашвания» ,  не заставили себ11 
ждать ни в Берлине, ни в Нью-Йорю�. 

«Ахт-ур абендблат» .  J 8. 1 .  1932: 
« . . .  Брехт обращается: 1..: слуху и разуму, почти совер­

шенно отбрасывает руссюiй 1..:0.порат п основы pyccкoii 
психологии, изображони о которых сдела:ю тенденциоз­
ный роман ГорЫ{ОГО произведением исн:усства . . .  » 

«Нью-Йорк дейшr геральд» ,  20. XI. 1 935: 
« . . .  Пудовrшн переработаJ1 роман в выдающийся п 

трогательный трагедийный фильм. В переделке же 
Брехта горестнан повеет�, о рабочей матери, невольно 
способствующей гибелн своего сына и искупающей 
свою вину, идн па смерть виесте с ним во время 
забастовюr, невероятно исr..:ажона ... пor.;aзai-ra мать, про­
ходящан своего рода со�пшар по тактю{е классовой 
борьбы с 1905 по 1917 год, а 1..:о.10рпт классического 
произведения: Горы.:ого почти исчез . . .  » 

«Дейче цейтунг» ,  Берлнн, 18.I . 1932: 
« . . .  Для nыяв.тrенин стпля этпх спектаклей в распо­

ряжении театра имеются артисты, чарующие ясностью 
своей игры. Правда, собственно артистическое, то есть 
претворенная в переживаемом сценичесrщм JJ:ействип 
страсть, подав,'1я:ется, п юrесто него выступает репор­
тер, рассr.;азчrш, посторонний наблюдатель» .  

« Вестфалишер курир» ,  г .  Хамм: 
« ... Он (Биллингер) показывает также своей концов ­

�:юй, как посJ[е гибели этой совращенной демонами четы 
некто, под влияюrем событий и проникшись милостию 
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Христова дня, ны-ао, таюне очаронанный волшебством 
снежной ночи, принимает решенпе вступить в брак -
это ш едевр Биллингера, созданный им во имя благопо­
лучия брака, rщк он на:м непостижимо завещан в таин­
стве очеловечения бога и святого с емейства. Мы можем 
гордиться тем, что наконец вновь драматург-католпк 
удостоен чести быть представJrенным на столь высо­
кой сцене. 

Сr-\оль беден в сравнении с С)ТИМ поставленный ком­
мунистической группой молодых артистов и драмати­
зированный Брехтом в пропагандистсrюй пьесе спек­
такль « Мать» по известному ро:\Iану Максима Горь-
1-юго! Жизненный путь рабочей женщины, у которой 
не хватает средств, чтобы досыта r�а1<0р�ить сына, по­
r.;азан в постепенном росте героини, пришедшей от 
личной жизни к партии, 1-; партийной работе, призван 
цоr-\азать, что даже для женщпны-матери место там, 
где империалистичес1-;ая война, согласно ученпю 
Ленина, превращается в войну гражданскую» .  

« Дейче тагесцейтунг»,  18.I . 1932 : 
« . . .  То, что происходит, то, что разыгрывается перед 

гJrа.зами публюш, уничтожающе убого и ребячливо ... » 

«Дейли миррор» ,  20.XI . 1 935: 
« . . .  «Мать» - никудышная пьеса, поставленная в 

любител�=,сrюй манере» .  

« Бершшер тагеблат» ,  18. 1 . 1932: 
« . . .  Мы будем дружелюбно ;-,шпш , если с1шжем: это 

пьеса для примитивных слушателей. Иначе - это пье­
са примитивного автора». 

« Нью-Йорк ивнинг джорнал», 20.XI. 1935: 
« . . .  Они недооценивают, как я подозреваю, уровень 

развития своих слушателей. Их метод наивен, как чер­
ная доска, он с·толь же детский, как набор детс1;их 
кубиков. 

«Я - Пелагея BJiacoвa,- говорит старая женщина, 
обращаясь непосредственно :к ау,:�;итории,- и я готовJIЮ 
суп моему сыну - рабочему. Суп становится день ото 
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nня все более жидким, и сын отказывается от него. 
В сыне растет недовольство, и он дойдет до беды. Он 
читает книги» .  

Она могла б ы  с таким ж е  успехом сообщить еще и 
ту интересную новость, что дважды двn - четыре . . .  » 

Ясно nидно, как упорно настаивает буржуазная 
публика на непреlliенном удовлетворении в театре ее  
идеологичес1�их и психолопrческих потребностей. Если 
театр пе выпо.:rняет или лишь отчасти выполняет пред­
писанную ему фую{цию, значит, он зашел в тупик, он 
не заслуживает внимания, оп примптивен. Насколько 
трудно пробить это косное предопределение функции, 
показывает наивное заявление Андора Габора в «Липке· 
курве»  по поводу обсуждения постановки Бехера «Ве­
ЛИI\ИЙ план» (якобы) эпигонами эшrчесr{ого театра. 

Габор пишет: 
«Линкскурве » ,  ноябрь - декабрь, 1 932:  
«Если он (зритель) и шел туда с намерением воз­

дать дань восхищения сцене, автору и артистам, то 
все же он пе смог этого сделать, пос1"'ольку представ­
ление «только» - правда и это уже иного - лишь на­
тягива.:то в нем струны, но не вызывало певучей мело­
дии, желанной все:11у его существу» .  

Вот зачем, оказывается, ходят в театр даже поли­
тически просвещенные ;поди! И дальше ни единой 
строчки о политическом значении спеI{ТаJ{ЛЯ! А толь­
ко очень сильные политические или по Rрайней мере 
философские или практические интересы зрителя могут 
помочь театру прийти к его новой общественной функ­
ции. Да и рабочие, посмотревшие пьесу « Мать» ,  вовсе 
не уходили со спектакля равнодушными. Они, разумеет­
ся, не могли прийти к выводу, что она примитивна. 

«Вельт ам атенд» ,  Берлин, 18.I. 1932: 
« . . .  Назвать этот стиль примитивНЫ"-'1, конечно, никак 

нельзя. Было очень много сцен, которые наверняка 
могли бы явиться материалом для целого ряда ди­
скуссий. 
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«Нью-Йор:к пост» ,  20.ХТ . 1 935: 
<с . .  Посетители преиьеры, с 1-;оторымн говоршr наш 

J>орреспондент, пришли на спеr-ааr-;ль, побуащаемьн' 
одним из двух чувств :  любопытствол или сочувствием 
борьбе рабочих. Их высказыванпя, :ка:к правило, остав­
ляли без внимания непривычные приемы постD.повки 
п были с:корее доводами в по.'Iьзу поли:тичесrюй темы, 
чем в пользу пьесы как таrшвой ... » 

«Нью лидер» ,  :30.XI . 1935: 
« . . .  Взятая сама по себе, пьоса «Мать» - наиболее 

исr-;реппяя, наиболее непосредственная и наиболее 
убежденная драматнчесr-;ая постапою-;а, r.:оторую созда.il 
«Тиэтр IOшrOI-I» .  Hecr-;oJiы-;o i\Шнут уходпт на то, чтобы 
уяснить себе плос:кость представления, и в течениtJ 
этого времени «пьеса» 1-;а11;ется сентиментальной и наив­
ной. Можно с:казать, что она таrшвой и является, тан 
1-1а1;: это драматизация поучительной истории на мате ­
риале жизни одной женщппы, эле�1ентарная брошюра 
в виде театрального сиеъ:та�-:.:ля, тема 1-;:тассового созна­
ння, лишенная всят-.:их <01ясных>) наращений, ого.чен­
ная до твердой rюсти раздора, r-;ости, r;:оторая есть па­
чnло и конец напряженной проповеди всей пьесы. 
В i'!TOM rшчество «Мать» становится значительным докv­
ментом, целесообразно оргnшrзовшшьг'УI и производ;[­
r_ци:н интерэсное впечатление. . .  Это не сценическая 
пгра в сrшльr-;о-пибудь обычпо}J по1-rимании слова ;  но 
это, говоря ттростейшп:м языко:v1 , новое наглядное сви-­
дстельство далеrш r-щущпх возi\ю11;постей театра и его 
ценности. И есшr но в хропо:югичесr-;0�1 смысле, то по 
споей: структуре, духу п полезной энергии «Мать» - ­
прародительница всех пропагандистских пьес».  

«Нью-Йорк дейли yopr{ep» ,  22.XI. 1935 : 
« . . .  Брехт мыслил создать спеrпаr{ль, воплощающий 

драматичесную историю соврРменной rшассовой борь­
бы, кульминацией которой дошю-ш быть победа проле­
тариата. Он заду.\ШJI свой спеrпаrшь в грандиозных 
масштабах. Сцена за сценой, картина за картиной ми­
ровой конфшшт должен нредстать перед глазами зри­
теля. . .  Революцио1и-1.ая тел-1,иwа: Излишне говорить, что 
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та:кая постанов:ка требует особой техни:ки. Утверждали, 
что игра неизбежно должна быть абстра:ктной, по­
сr{оль:ку социальные :категории представляют собой: 
абстра:кции. Мы думаем, это неверно. Рабочие, :капита­
J1исты и слущители государства - действующие лица 
та:кой пьесы - могут быть живыми человечес:кими су­
ществами, мужчинами и жешципами во плоти и :крови. 
Другими слом.ми, они могут быть реальны. Справед­
ливо, одшшо, что это будет реализм особого рода . .. 
«Тнэтр IОпион» показал волнующую новую пьесу. Она 
не похожа ни на :какую иную пьесу из всех идущих 
в америнансюrх театрах . . .  Автор смело использовал 
новую стилевую, постановочную и музьшальпую тех­
ни:ку, расс:казав замечательную историю.. .  В центре 
спеr{та:кля - один из наиболее впечатляющих сцениче­
ских образоn - Пе.тrагея Власова, мать-ревошоцио­
нор:ка . . .  » 



СОВРЕМЕННЫЙ: ТЕАТР - ТЕАТР ЭПИЧЕСКИЙ 

(Примечания н, опере 
<(Возвышение и падение города Махагонnи») * 

Опера - но с новшествами! 

С неиоторого времени стали стремиться :к обновле­
нию оперы. Сохраняя кулинарный характер оперы, ста­
раются сделать ее более актуальной по содержанию и 
более техничной по форме. Та:к :ка:к опера дорога опер­
ным завсегдатаям именно своей отсталостью, следова­
ло подготовиться и притоиу нового ионтингента слуша­
телей с - ·новыми внусами; учитывая это, стремятся :к 
демократизации оперы, разумеется, не меняя при этом 
существа демоиратии, которое занлючается в том, что 
«народу» дают новые права, но не дают возможности 
осуществля·rь их. l\ельнеру в конце :концов все равно, 
1\ому подавать, лишь бы подавать. Таким образом, наи­
более прогрессивные деятели требуют новшеств или 
защищают их, посиольку эти новшества должны приве­
сти :к обновлению оперы,- однано принципиальной 
дискуссии об опере (и об ее фуrпщиях! )  никто не тре­
бует, да и защитнииов таная дискуссия, вероятно, не 
нашла бы. 

Таt>ая скроиность требований наиболее прогрессив­
ных деятелей имеет эиономичесиие основы, о Еоторых 
они сами почти не подозревают. Нрупные органы об­
щественной мысли - опера, драма, печать и т. п.­
творят свою волю, так сназать, инкогнито. В то время 
как они уже давно используют творчество (здесь -
музыку, ПО[)ЗИЮ, критину и т. д.)  работнинов умствен­
:юго труда - еще сооплачиваемых и, таним образом, 
экономически согосподствующих, но в социальном отно­
шении уже пролетаризованных - лишь :как под:кормт>у 
для организованной ими публи:ки, оценивая это творче-
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ство на свой лад и направляя его своими путями, сами 
творческие работники все еще питают иллюзии, что 
весь этот механизм не что иное, как средство для ис­
пользования результатов их творчества, то есть вторич­
ный процесс, который пе влияет па их работу, а лишь 
дает ей возможность оказывать влияние. Это господ­
ствующее среди музыкантов, писателей и критиков не­
допонимание своего положения приводит к чрезвычай­
но серьезпым последствиям, па которые обращается 
слишI·\ОМ мало внимания. Ибо; полагая, что они владею-г 
аппаратом, который в действительности владеет ими, 
они защищают аппарат, который уже им не подчинен, 
который, попреки их предположениям, является уже 
не средством для творческих работНИI{ОВ, а средством 
против творческих работников, то есть против их соб­
ственного творчества (в тех случаях, когда оно пресле­
дует свои собственные, новые, несоразмерные аппарату 
или противоположные ему тенденции) .  Их творчество 
приобретает рыночный харантер. Для оценки этого 
творчества применяется качественная категория, мери­
лом ноторой является возможность использования. Это 
создает ноппсаную традицию проверя'Iъ наждое произ­
ведение иснусства с точRи зрения его соответствия 
аппарату, по отнюдь не аппарат с точки зрения его 
соответствия данному произведению исr{усства. Гово­
рят: то или иное произведение искусства хорошо, и 
подразумевают, но пе говорят: хорошо для аппарата. 
Но этот аппарат определяется существующим общест­
вом и пришrма1:Jт только то, что поддерживает его су­
ществование в этом обществе. Всякое новшество, не 
угрожающее общественной функции этого также 
поздпебуржуазного аппарата, а именно позднебуржуаз­
ному вечернему развлечению, может дискутироваться. 
Не могут дисн:утироваться такие новшества, Rоторые 
направлены на изменение его функции, то есть кото­
рые ставят аппарат в иное полоrRонио в обществе,  те,  
которые имели в виду поставить его в один ряд с учеб­
пымп заведенпями и Rруппыми органами общественной 
мысли. Общество берет для себя посредством этого ап­
парата то, что ему необходимо для воспроизведения 
самого себя. Зпачпт, пройти может любое «новшество» ,  
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ведущее н обновлению, но не 1; изменению существую­
щей общественной формации независимо от того, хо­
роша она или плоха. Работнrп.:и искусства в большин­
стве своем не думюот о том, чтобы изменить аппарат, 
таR кат; они полагают, что дерпшт в ру1'ах аппарат, ко­
торый сервирует то, что они свободно творят, и кото­
рый таким образом автоматичссюr изменяется. с каждой 
их мыслью. По они не творят свободно: аппарат вы­
полняет свою функцию с ними или без них, театры 
играют каждый вечер, газеты выходят столько-то раз 
в день и берут то, что им f!УЖНО, а нужно им просто 
определенное количество материала 1 .  

Можно было бы предположить, что от1�рытие этого 
положения (неизбежной зависимости работников ис­
кусства от аппарата ) явится одновременно и его осу­
ждением. Его так стыдливо сRрывают! 

Одиюш ограничение свободной умственной деятель­
ности индивидуума само по себе являет·ся процессом 
прогрессивным. Индивидуум становится все более ан­
тивным участюшом событий, преобразующих мир. Он 
не может уже только «выражать с ебя».  Его заставляют 
и ему дают возможность решать общие задачи. Неспра­
ведливо лишь то, что аппараты еще не являются соб­
ственностью всех, средства производства не принадле­
жат производителям, и труд их приобретает хдрактер 
товара, подчипяясь всем законам товарного хозяйства. 
Искусство - это товар; без средств производства ( аппа­
ратов) его производить нельзя! Оперу можно создать 
только для оперы. ( Но нельзя выдумать оперу на ма­
нер Бёклинского морского чуда и затем, захватив власть, 
выставить этот феномен в аквариуме, а еще смешнее 
было бы пытаться протащить его в наш добрый старый 
зоосад! )  Даже если бы захотели дискутировать во­
прос об опере �шк таковой ( об ее фующиях! ) , то и 
тогда падо было бы создать оперу. 

1 Творческие работники по:шостью зависят от аппарата 
юш в ююномичес1юм, таR и ·в социальном отношении; он мо­
нопо=зирует их деятельность, и продукция писателей, компо­
зиторов и критиков все более и более приобретает характе11 
сырья; готовый же продукт выпускает аппарат . 
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Опера". 

Существующая опера - иулинарная опера. Она была 
предметом насдаждения задолго до того, r<ак стала 
товаром. Она с�tужит наслаждению даже в тех случаях, 
когда требует определенного развития или способству­
ет развитию, ибо и в том и в другом случае это не что 
иное, ь:ю-; развнтие вRуса. Она сама определяет все ме­
рилом наслаждения. Она «переживает» и остается для 
слушателей «переживанием».  

Почему «Махагонни» - опера? Ее основная пози­
ция - оперная, то есть 1-;у:шнарная. Подходит ли она 
к предмету с мер1шй наслаждения? Да, подходит. Яв­
ляется JlИ она переживанием? Да, является. Ибо «Маха­
rоншr» - это шутка. 

Опера «Махагонни» сознательно отдает дань всему 
абсурдному, что есть в опере r<ак жанре искусства. Это 
абсурдное занлючается в том, что в опере, где исполь­
зуются рациопалытыР элементы, стреиятся достичь э.:rе­
ментов пластичссrшх и реальных, и в то же время ПJrа­
стииа и реальность вновь уничтожаютсн музьшой. Уми­
рающий чeJIOBAI-\ реален. Но е с л и  он при этом поет, то 
сфера абсурдного достигнута. (Если бы при виде его 
пол с.ттушателт,, это не было бы абсурдно. )  

че�J более расплывчатой, Н:(',реа.тrьной становится ре­
альность благодаря музьше - ведь при этом вознинает 
что-то третье (1шмпленс очень сложный, но сам по себе 
опять-таrш впошrе реальный) ,  из чего могут исходить 
вполне реальные действия, но что совершенно удалено 
от своего предмета, от использованной реальности, -
тем .тrучmе будет удовлетворнть цели наслаждения: об­
щий эффент. Степень наслаждения находится в прямой 
аависимости от степени нереального. 

Натегория оперы - расшатывание ее у�тоев здесь 
не предполагалось - определила для «Махагонни» все 
остальное. ИтаR, что-то абсурдное, нереальное и не­
серьезное, будучи поставлено на надлежащее место, 
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должно бьшо здесь самошшвидироваться (sich selbsl 
а нfheben) в двояБом смысле сJюва 1 •  

То абсурдное, что здесь фигурирует, связано только 
с местом, где оно фигурирует. 

Что касается содержан,ия этой оперы, то это - н,а­
слажден,ие. То есть шутиа не только по фор�rе, но и по 
существу. Развлечение должно быть по :крайней мере 
предметом исследования, раз уж исследование должно 
быть предметом развлечения. Развлечение выступает 
здесь в своей современной историчесiюй форме, как 
товар 2• 

Не станем отрицать, что содержание должно дей­
ствовать прежде всего провоцирующим образом. Ногда, 
панример, в тринадцатой сцене «Махагонни» обжора 
объедается насмерть, то делает он это потому, что кру­
гом царит голод. Хотя мы и намен:ом не показали, что 
пока этот обжирался, другие голодали, те:\1 не менее 
эффект был провоцирующим. Потому что если не каж­
дый, у кого есть, что есть, умирает от обжорства, то 
ведь много и тан:их, rюторые умирают от голода потому, 
что этот умирает от обжорства. Его ЭППI{урейство про­
воцирует, посколы{у в нем заложен большой смысл 3• 
В подобной :конкретной обстанов:ке опера :ка:к средство 
наслалщения вьшывает сейчас вообще провоцирующее 
1.шечатление. Правда, не у своих немногочисленных 

1 Узость границ не помешала ввести в действие непосред­
ственность, поучительность и мотивировать все языком же­
стов. Оиом, которому все представляется на язьше жестов, яв­
ляется мораJIЬ. Итак, описание нравов. Но субъективное: 

Теперь еще стаr,анчик, 
Но все ж домой мы не пойдем. 
Затем еще стаканчш;, 
Затем чуть-чуть передохнслr . 

Те, кто распевают эти строчки,- суть субъен:тивные мора­
листы. Они описывают самих себя! 

2 Товаром здесь является и романтика. Только она высту­
пает как содержание, а не нак форма. 

3 «Почтенный господин с испитой физиономией вытащил 
связку ключей и стал энергично протестовать против эпиче­
ского театра. Его супруга не понинуJrа его в решительный час. 
Она супула в рот два пальца, зажмурила глаза, надула щеки. 
Свист ее заглушил бренчание ь:лючей от сейфа» (А. По.1гар о 
премьере «Махагонни» в Лейпциге) . 
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завсегдатаев. В провоцирующем мы видим вновь вое 
становленную реальность. «Махагонни» ,  может быть, не 
очень аппетитна, она, может быть, от нечистой совести 
даже честолюбиво упорствует в обратном, но она на­
сr;возь кулинарна. 

«Махагонни» - не что иное, RaR опера . 

• "П() с П()Вmества.ш1! 

Оперу нужно было поднять до технического стан 
дарта современного театра. Современный театр - театр 
эшrческий. Следующая схема показывает некоторое сме­
щение нагрузок в драматическом и эпическом театре 1 .  

Д р а м а т и ч е с Б а я  
ф о р м а  т е а т р а  

Действие 
Вовле:Rает зрителя в сце­

ничес:Rое действие и рас­
трачивает его актив­
ность 

Позволяет ему проявлять 
чувства 

Переживание 
Зрrrтель сопереживает 
Внушение 
Восприятия консервиру­

ются 
Зрптель находится в цен­

тре событий, сопережи­
пает их 

ЧеловеR предполагается 
пзвестным 

Неизменный человек 

Э п и ч е с к а я  ф о р м а  
т е а т р а  

Повествотзание 
Делает зрителя наблюда­

телем, но пробуждает 
его активность 

Заставляет его принимать 
решения 

Мировоззрение 
Зритель изучает 
Аргументация 
Переходят в познание 

Зритель лицом к лицу, 
ста.�шивается с событи­
ями, анализирует их 

Человек является пред­
метом исследования 

Изменяющий и изменяю­
щий человек 

1 Эта схема показывает не абсолютные их противоречия, 
а только различную акцентуацию. Таким образом, в рамках со­
общаемого может быть отдано предпочтение эмоционально суг­
rеетивному или чието рационально убеждающему. 
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Заинтересованность ис-
ходои действпя 

Предыдущая сцена обу-
словшшает последую-
щую 

Развитие 
События развиваются ли­

нейно 
Эволюционная неизбеж-

ность 
Человю• IШI> нечто неиз­

менное 
Мышление определяет 

бытие 
Чувство 

Заинтересованность ходом 
действия 

:Каждая сцена независима 

Монтаж 
По кривым 

Снач1'и 

Человен RaR процесс 

Общественное бытие опре­
де;;�яет мышление 

Разум 

Вторненнс мето:�:ов эшrчесЕого театра в оперу при­
водит прежде всего I> радш-:альному разделенпю 
:J.::Iементон. Велиюrй спор о приоритете между слоном, 
музьшой и представлением (прпчем вечно ставится 
вопрос о том, что для чего является поводом: музьша 
1товодом 1' сценическому действию или сценичес1,ое 
;\ействпс поводом к музыке, п т .  д. ) может быть про­
сто решен путем радrшального разделения элементов. 
До тех пор пока понятие «целостное произведение ис-
1..:усства» означает, что целое смывает специфику част­
ного, следоватсшьно, до тех пор, пона иснусства должны 
«сливаться» ,  отдельные эле:иенты вынуждены в одина­
rювой М6ре деградировать, являясь каждый лишь под­
о>азч1шо:м д.1Iя ,:�:ругого. Проrтесс слияния охватывает и 
зритеJiя, 1юторый тают.;е стаповптся одним пз элемен­
тов и пгедставпяет собой пассивную ( страдающую) ·  
часть I\Рлостного произведения ис1сусства. Против та­
!{ОЙ: магии, конечно, нужно бороться. Все, что призвано 
быть гипнотически:ми опытюн1, что вызывает дур:'.1ан, 
затумашшает, должно быть отброшено. 



ltly3ы:&a, с.тоnо u шюбраженпс до.тжны подучить 
бб.тьшую СШ110С'l'ОЯ1'С.'IЪНОСТЬ 

а) Музыь:<1 
Дая музьши наиетИJюсь следующее смещение нагруз01'<: 

Д р а м а т и ч е с ь: а я  
о п е р а  

Лiузыка сервирует 
по;1черюшает текст 

утверждает теь:ст 
и:сrлюстрирует 

изображает ттсп-
холоrическую 
обстановку 

Э п и ч е с к а я  о п е р а  

Лiу,зыка повествует 
истолковывает 
текст 
исходит из теъ:ста 
высказывает отно­
шение 
расr{рывает образ 
µ;ействия 

Музьша - важнейший способ раскрытия темы 1 

б) Текст 
Из шутюr нужно бьшо разработать что-то поучн­

тельное, непосредственное, чтобы она не была тоJ1ько 
абсурдом. Вознюша форма пзображения нравов. Изо­
брюr-шющшш бьшп действующие лица. Текст не дол­
;ыш был быть сентиментальным или морализующим, 
но Пон:ааынать сентиментальность и мораль. Наряду с 
устным слоnом столь же важным стало написанное 
(в титрах ) .  Читая титры, публика, пожалуй, скорее 
всего устанавливает наиболее правильное отношение 
к вещи. 
в) Изображение 

Показ самостоятельных изобразительных форм в 
рамь:ах театрального представлепия является новше­
ством. В оформлении :Каспара Неера, в его проекциях, 

1 Большое количество ремесленников в оперных оркестрах 
обуслоВJ1ивает возможность тоJrьно ассоциирующей музыки 
(один поток звуков рол;дает другой) ; поэтому необходимо · 
уменьшение оркестрового аппарата - самое большее до 30 спе­
циалистов. Певец становится референтом, личные чувства ко­
торого должны оставаться его личным делом. 
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отношение R происходящему на сцене выражается, на­
пример, таким образом: действительный обжора си­
дит перед нарисованным. Сцена как бы повторяет дина­
микой действия то, что заложено в изображении. Не­
еровское оформление является такой же самостоятель­
ной частью оперы, ка·к теr\ст или шш музыка Вейля * 

Опи составляют ее наглядный материал. 
Эти новшества предполагают, конечно, 1'аюне и но­

вое отношение со стороны публики, посещающей 
оперу. 

Последствия новшеств - ущерб опере1 

Несомненно, некоторые запросы публики, которые 
заведомо удовлетворялись старой оперой, новой оперой 
не учитываются. Rаково же отношение публики к опере 
и может ли оно измениться? 

Опрометью выбежав из метро, горя желанием скорее 
нревратиться в воск в рунах магов, взрослые, видавшие 
внды, суровые люди торопятся R театральным I\ассам. 
Вместе со шляпой они оставляют в гардеробе свое обыч­
ное поведение, свою осанку «в жизни» ;  покидая гарде­
роб, они занимают свои места, соблюдая осанну коро­
лей. Можно ли ставить им это в вину? Чтобы считать 
это смешным, не обязательно предпочитать королев­
сную осанку осанке торговца сыром. Осанка этих людей 
в опере недостойна их самих. Возможно ли, чтобы они 
ее изменили? Можно ли Заставить их закурить? 

Тем, что «содержание» стало с технической точки 
зрения самостоятельной составной частью, :к ноторой 
текст, музыка и изображение «высназывают отноше­
ние» ,  отказом от иллюзий в пользу дисr\утабельности, 
тем, что зритель, вместо того чтобы переживать уви­
денное, обязан, так сказать, проголосовать, то есть не 
«перенестись» в мир действия, а скрестить с ним шпа­
ги, - всем этим закладываются основы переворота, ко­
•rорый выходит далеко за рамки формального и начи­
нает охватыва1ъ подлинную общественную функцию 
театра. 

Старая опера совершенно исключает дискуссию о 
том, что составляет ее содержание. Если бы зритель 
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при изображении тех или иных обстоятельств высказал 
по отношению к ним свое мнение, это означало бы, что 
старая опера потерпела крах, «птич:ка улетела» .  Старая 
опера, конечно, также заключала в себе элементы, ко­
торые не были чисто кулинарными,- необходимо отли­
чать эпоху подъема оперы от эпохи ее упадка. «Вол­
шебная флейта»,  «Фигаро»,  «Фиделио» содержали эле­
менты мировоззрения, активного начала. Однако 
мировоззренчес:кое, например смелость, было всегда 
настолько обусловлено :кулинаризмом, что смысл этих 
опер был, так с1шзать, отмирающим и затем был пол­
ностью поглощен наслаждением. Но хотя подлинный 
«смысл» умер, от этого опера вовсе не стала бессмыс­
ленной,- она лишь получила другой смысл, и именно 
ка:к опера. Опера оказалась цейхгаузом по отношению 
к своему содержанию. Современные вагнерианцы удо­
влетворяются воспоминанием о том, что первые вагне­
рианл;ы янобы отмечали и, следовательно, понимали 
смысл опер Вагнера. У тех, тпо и сейчас продолжает 
творить в духе Вагнера, до сих пор еще упрямо 
сохраняется даже осанка носителя мировоззрения. 
Мировоззрение, ни в: чему более не пригодное, расто­
чается лишь ка:к предмет наслаждения ( «Электра», 
«Джонни играет» ) .  Вся богато развитая техни:ка, кото­
рая позволяет продемонс1·рировать эту осанку, сохра­
няется: с осаююй носителя миро�зоззрения обыватель 
проходит через свою уютную повседневность. Только 
с этих позиций, с позиций умирающего смысла (пусть 
поймут пас правильно - этот смысл мог умереть ) , ста­
новятся понятны нововведения, которые продолжают 
вноспть в опору. Это отчаянные попытки задним числом 
придать искусству оперы каной-то смысл, «новый» 
смысл, причем в конце концов само музыкальное ста­
новится этим смыслом; кое-где, например, развитие 
музыкальных форм приобретает смысл как таковое, 
кое-где некоторые пропорции, перемещения и т. д. сча­
стливо превратились из средства в цель. Все это успехи, 
не основанные ни на чем и ни к чему пе ведущие,  не 
вытекающие из новых запросов, а лишь удовлетворяю­
щие старые запросы новыми прелестями, то есть успехи 
по цели своей чисто охранительные. Вводятся новые 
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ЭJrемен1·ы материала, rюторые «в :этом месте» еще не­
известны, пось:оль:ку тогда, :когда занималось «:это ме­
сто» ,  они не быш-1 известны и в другом (ло:комотивы, 
цеха, аэропланы, ванные служат для отвлечения. Луч­
шие вообще отрицают содерашние и расr{рывают его, 
вернее - с:крывают его, по-латыни) .  Такие достижения 
толь:ко ПОI{азывают, что что-то отстает. Они пе изме­
няют фуНI{ЦИИ целого, или, вернее, служат лишь тому, 
чтобы :эта фуню�;ия не измени.тrась. 

А музыка для широкого сдушателя:1 

В тот самый момент, I{Огда пришли I{ l{онцертному 
исполнению опер, то есть !{ самому неприr{рытому 
l ' art pour l 'art ( :это была реатщия па :эмоциональный 
момент импрессионистсrюй музьши) ,  родилось, словно 
из пены, понятие музьши для широl{ого слушателя, 
которое подразумевало, та!{ Сl{азать, широкое надува­
тельство широкого слушателя. Новшество за новшест­
вом - и сJLушатель, уставший от слушания, заинтере­
совался исполнительством. Борьба против слушатель­
ской лени одним махом преобразилась в борьбу за слу­
шательсrюе усердие, а затем и в исполнительское усер­
дие. Виолончелист орl{естра, отец семейства, играл уже 
не из убеждений, а из любви :к ИС!{усству. Кулинаризм 
был спасен! 1 

Возниrшет вопрос: от:куда :этот бег на месте? Отl{уда 
упорное цепляние за :элементы наслаждения, за дур-

I Новшества такого рода заслуживают ЩJигики, rюJrь сrю­
ро они служат только для обновления изживших себя инстп­
тутов. Они являют собой прогресс, если речь идет о стрем:rо­
нии :к :коренному изменению функций СJтих институтов. Тогда 
вти количественные усовершенствования, купюры, процессы. 
очищения приобретают смысл лишь под углом зрения смены 
функции, rюторан уже произошла или готовится произойти. 

Действите;[ьный прогресс - это не быть впереди, а двигать­
ся вперед. 

Дейс·rвительный прогресс - это то, что отнрывает возмож­
ность или принуждает двигаться вперед. И не иначе, как дви­
гая з аодно весь широний фронт смежных :категорий. 

Действительный прогресс имеет своей причиной несостоя­
тельность того и.�rи иного действительного положения дед и как 
следствие - его изменение. 
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маи? Почему так мало интереса к своим собственным 
делам вне своих четырех стен? Почеиу нет дискуссии? 

Ответ : от дис1{усспи ожидать ничего нельзя. Дискус­
сия о современном общественном строе или даже толь­
ко о его наименее важных составных частях немедлен­
но, неудержимо переросла бы в абсолютную угрозу 
существованию :этого общественного строя вообще. 

Мы видели, что опера продается rшк вечернее раз - · 
влечение, в связи с чем все попытrнr изменить ее не 
идут дальше определенных границ. Мы видим: :это раз­
влечение должно быть торжественным п порождать 
юrшозии. Почему? 

Современное общество, так сь:азать, «ныrьзя себе 
представить» без старой оперы. Ее иллюзии выполняют 
важные общественные фунь:ции. Дурман необходим, 
шrчто не :vюжет его заменить 1 •  

Нигде, :кро�rе 1ш1� н опере, нет у человека возмож­
ности оставаться человеr�ом! Все функции его разума 
давно сведены I{ :мнительному недоверию, зависти :к 
судьбе соседа, I{ :эгоистичесrшму расчету. 

Старая опера еще существует не только потому, 
что она старая, по главным образом потому, что все 
еще старо положенпе дел, I{оторому она служит. Но 
старое оно пе целшюи. Это таит перспективы для но­
вой оперы. Сегодня уже можно задать вопрос, не на­
хо;�;птся ли опера в толr состояншr, rшгда дальнейшие 

1 «Жизнь, как о на нюr дана, слишко�r тяжела для нас, она 
аесет наы слишко�1 много страдания, разочарованиii, неразрс­
ши�1ых проблем. Чтобы быть в состоянии ее вынести, иы не 
моп:tем обойтись без бо.·rеуто:шющих средств. Такие средства 
могут быть, пожалуй, трех видов: мощные отв:rекающие сред­
ства, заставляющие нас забывать наши страдания; суррогаты 
удо1иетворения, уменьшающие их; дурманы, делающие нас не­
чувствительными к ним. Что-либо в этом роде необходимо. Сур­
рогаты удовлетворения, предлагаемые нам искусством, по отно­
шению к реальности яваяются иллюзиями, поэтому они не ме­
нее психичес1'и действенны благодаря той роли, которую ут­
вердила за собой в духовной жизни фантазию> (Ф р е й д, « Das 
Unbehagen in der К:ultur» ) .  Эти дурманящие средства иногда 
повинны в том, что потенциал энергии, который мог бы быть 
использован для улучшения челоnеческой судьбы, растрачи­
вается впустую. 
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новшества приводят не R обновлению этого жанра, а 
уже R его разрушению 1• 

RaR бы ни была Rулинарна «Махагонни» - пусть 
ровно настольRо, нас:коль:Rо это подобает опере,- все 
же в ней есть уже фунRция изменения общества: она 
выносит на дискуссию :кулинарное, она выступает про­
·rив общества, Rоторому потребны таRие оперы; выра­
жаясь фигурально, она все еще Rреп:ко сидит на старом 
cyRy, но уже начинает (по рассеянности или из угрызе­
ний совести) подпиливать его . . .  

И это все новшества 
оделали пеньем своим. 

Подлинные новшества ломают основу. 

3а новшества - против обновления! 

Опера «Махагонни» написана два года назад, 
в 1928- 1929 годах. В последующих работах были пред­
приняты попытки все более подчер:кивать поучительное 
за счет Rулинарного. Иными словами, попытки превра­
тить предмет наслаждения в средство обучения и изме­
нить известные институты, превратив их из мест уве­
селения в рупор общественности. _ 

1931 

1 В опере «Махагонни» это те новшества, которые дают 
возможность театру развернуть изображение нравов (вскрыть 
потребительский характер развлечения и разоблачить тех, кто 
развлекается) ,  и те, нос.редством которых зритель морально 
фраппируется. 



ТЕАТР УДОВОЛЬСТВИЯ И.IИ ТЕАТР ПОУЧЕЮIШ * 

:Когда несБолько лет назад речь заходила о совре­
менном театре, называли театры московский, нью­
йорксний и берлинский. :Кроме них, :называли еще, 
быть может, ту или иную постановку Жуве ** в Париже, 
I\очрана ***  в Лондоне или спенталь «Гадибую> в те­
атре «Габимы» **** ,который, собственно говоря, тоже 
можно отнести к русскому театру, потому что режис­
сером спеrпакля был Вахтангов. ОднаI{О, имея в виду 
современный театр в целом, называли лишь три теат­
ральные столицы. 

Руссний, амери1"'анский и не11-rет�ний театры очень 
сильно отличались друг от друга, но между ними су­
ществовало и сходство: они были современными, то есть 
вводили новшества в технику постановки и актерсr"'ой 
игры. В некотором смысле у них проявлялось и сход­
ство в стиле, вероятно, потому, что техника между­
народна (не толыю та область техники, ноторая необ­
ходима непосредственно для сцены, но и та, :которая 
оказывает влияние на сцену,- например, кино) , а так­
же потому, что театры эти расположены в :крупных 
развитых городах больших индустриальных стран. 

В последнее время среди театров капиталистичесиих 
стран ведущее место занял как будто берлинский театр. 
Черты, характерные для современного театра, нашли 
в нем на определенной ступени его развития яркое и 
пока наибоJrее зрелое выражение. 

Последним этапом берлинсного театра, ноторый, ъ:ан 
уже говорили, воплотил тенденции развития современ-

1 2 1  



ного театра в нанбо,'rее отчет.павой форме, был театр 
эшrчесю1й. 

Все, что называли «современной пьесой», или «сце­
ной Пист;:атора», п:ш <шоучнтl'Лыюй пьесой», относится 
J-\ театру эппчес1.;о�ту. 

Эпический театр 

Тер;vшп «эппчесюrй театр» т.;азался 11шогим внутрен­
не противоречнвьнr, тю.; ь:ю>, согласно Аристотелю, 
было пршшто с<штать, что эппчсс1-\ая п драматическая 
форма в 1юрно отличны друг от друга. Различие ви­
Дl'JШ отнюдь по в том, что uдпа нз форм обращена R 
живым зрите,'rям, а другая пользуется посредничеством 
юrиги; таюrо ::шичосюrо пропзведопия, 1ш1;: поэмы Го­
мера или песни средпевюювых певцов, были одповре­
мопно и театральным зрелищем, а драмы вроде «Фау­
ста» Гете илп «Манфреда» Байрона, Iйн изnестно, наи­
более действенны именно IШЕ: книги для чтения. 
Различно между драматичесJ\оЙ и эпнчесной формой 
уже со времен Аристотеля видели в различии струк­
туры, в раз.ш1чпп построепия, зююноморпости 1юторого 
изучаются в ;ri:вyx разных областях эстетини. Построе­
нтrе это завпсспо от разшгчных способов, ноторымн про­
пзведеппе подавалось пубшщо :  в одном случае посред­
ст 1юм сцены, в другом - посредством ю1иги:; однано не­
зшзисим:о от ;ного сущестnоватr еще «драматическое 
начало» в эпичесн:пх пропзведошшх и «эпичес�;:ое на­
ча.-го» в произвсдснпях дра31атпчос1шх. 

В прошлом вем� в буржуазном романе разшшось 
немало драматичссюrх эш:}rе1-rтов :  например, нонцент­
рпрованпость сюжета, а танже взапмозависимость от­
дельных частей. 

Драматичесrюе начало харат-аеризова:юсь известной 
страстностью изложения, резюrм выделением стални­
вающихся, противоборствуютцих с.пл. Эпический автор 
Деблин * дал превосходное онределение эпосу, сказав, 
что, в отJrичие от драматичес�;:ого произведения, про­
изведение эппчесrюе 11южно, условно говоря, разрезать 
на кустпr, прпчем rшждый т.;усот; сохранит свою жизне­
.способпость. 
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Здесь но }!есто вдаваться в рассуждения о том, u 
силу каких именно причин противоречия между эпиче­
с1шм и драматичесиим, rшторые I\азались непреодоли­
мыми, утратшш свою безусловность. Достаточно ука­
зать на то, что уже благодаря технпческим достиже­
ниям ОI{азалосr, возиожным ввести в драматическое 
представленп·� повествовательные э.тrементы. Использо­
вание э�;рапа, механизмов н кино усовершенствовало 
оборудование СJ \ены, и все это произошло в историче­
сr\ую эпоху, �югда важнейшие события в чеJ1овечесиом 
обш:ествР уже нельзя было представить с той просто­
той:, юtъ: это дошиюсь прежде, когда людн материализо­
вали двпжущпе силы пли подчиняли действуюrцих лиц 
снлам нРнтцrrмьвr, :vrетафизичесю1м. 

Для того чтобы события общественной жизни стали 
поннтны, необходимо было широко ПОI{азать зрителю 
общественную среду во всей ее значительности. 

Разумеется, прежняя драма тоже поиазывала обще­
ственную среду, но таи она не являлась элементом са­
мостоятельным; целиъ:оы подчиняясь глаrшому герою 
драм ы, она бы:rа представлена лишь через реаI{ЦИЮ на 
нее гланногn героя. Для зрителя это было все равно, 
что наб.пюдюъ бурю, смотря на суда, бороздящие воды, 
и видя, r-шт-; нренятся под напором ветра паруса. 
Теперь же в эшrческои театре общественная среда 
должна была выступить кат> элюrент сююстоя­
тельныi"� . 

C1\c1-ra ста.ТJа повестгюнать. Теперь уже рассказчrш 
н с  исчезС1:1 с нсчезноnеппем четвертой стены. Фон тоже 
припимаJ1 теперь активное участие в представшrемых 
собь!'rиях, взывая с помощью титров I> аналогичным 
событиям, опровергая или подтверждая высr,азывания 
действующих шщ документами, демонстрируемыми на 
э1-;ране;  подr-;репляя отвлеченные рассуждении конкрет­
ны.ми, чувственно осязаемыми цифрами; усиливая пла­
стическп выразптельные,  по незначительные события 
изреченпнми и фэлтами. Аrперы тоже перевоплощались 
не пш:rностью -- онп сохраняли известную дистанцию 
между собой н пзображаемым персонажем и, более того, 
вызьшашr в зрпте.1 с критпчссъ:ое отношение I\ персо­
нажу. 
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Отныне зрителю уже нельзя посредством простого· 
вживания в душевный мир действующих лиц отдавать­
ся своим эмоциональным пережинаниям без всякой 
критrши (и, значит, без всяких практических резуль­
татов) .  Все темы и события спектакля подвергаются 
отчуждению. Ты;ому отчуждению, которое необходимо, 
чтобы понять их. А когда люди имели дело с «само· 
собой разумеющимся», они просто отназывались от вся­
кого понимания. 

« Обыденное» получило элементы, бросающиеся в 
глаза. И тольно тю� могли стать очевидны законы, при-­
чины, следствия. Поступни людей следовало показать 
такими, по в то же время следовало показать, что они 
могут быть и совсем другими. То были большие изме­
нения. 

Созерцая переживания героя, зритель драматиче­
ского театра гоuорит: «Да, это я тоже уже переживал. 
И я танов. Это естественно. Та,к будет всегда. Горе 
этого человека потрясает меня, потому что у него нет 
выхода. Это великое искусство: здесь все само собой 
разумеется. Я плачу вместе с теми, кто плачет, я сме­
юсь вместе с теми, кто смеется» .  

Зритель эпического театра говорит: «Этого я бы не­
подуl\шл. Так делать нельзя. Это в высшей степени 
удивительно, почти неправдоподобно. Этому надо по­
ложить конец. Горе этого человека потрясает меня, по­
тому что у него все-таки есть выход. Это - великое 
искусство: здесь нет ничего само собой разумеющегося. 
Я смеюсь над теми, кто плачет, я плачу над теми, кто 
смеется» .  

Театр поучения 

Сцена стала поучать. 
Н ефть, инфляция, война, социальная борьба, семья, 

религия, пшеница, торговля убойным скотом - все это 
стало предметом театрального представления. Хоры 
разъясняли зрителю непонятное ему соотношение сил. 
Киномонтаж показывал ему события во всем мире. 
Экран демонстрировал статистичесний материал. По­
ступки людей подверглись критике вследствие того .. что 
на п ередний план выступили их скрытые причины. По-
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казывали поступки правильные и неправильные. Пока­
зывали людей, которые знают, что делают, и людей, 
которые не знают этого. Театр стал полем деятельно­
сти философов - та�шх философов, которые стремились 
не только обънсиить мир, но и изменить его. На сцене 
появилась философия; таким образом на сцене появи­
лось поучение. А н:уда же девалось развлечение? Не­
ужели нас снова посадили за школьную парту, снова 
обращаются с нами, н:ак с неграмотными? Неужели 
нам сноЕа надо сдавать экзамены, получать аттестаты;' 

Согласно общепринятому мнению, между понятиями 
«учиться» и «развлекаться» - огромное различие. Пер­
вое, быть может, и полезно, но приятно тольн:о второе . 
.Итак, нам нужно защитить эпический теа.тр от подо­
зрения, будто бы это в высшей степени неприятное, без­
радостное умственное напряжение. 

Собственно говоря, мы можем сказать только одно: 
отнюдь не обязатеJ1ьно противопоставлять учение раз­
вJ1ечению. Противоположность между ними существо­
вала не всегда и не всегда будет существовать. 

Несомненно, учение, связанное со школой, с подго­
товкой к профессии, предполагает немалые трудности. 
Однако следует обдумать и то, при н:аки·х обстоятель­
ствах и во имя какой идеи оно осуществляется. 

В сущности, это покупка. Знание - всего лишь то­
вар. Его покупают для того, чтобы потом перепродать. 
Все те, кто вышел из школьного возраста, должны про­
должать свое учение, так сказать, втайне от других; 
ибо человеI{, признающийся в том, что ему еще надо 
учиться дополнительно, как бы обесценивает себя в гла­
зах других - оказывается, у него не хватает позна­
ний! Нроме того, польза от учения весьма ограничена 
фа�порами, которые не зависят от воли учащегося. 
Существует безработица, от rюторой не могут уберечь 
ннкаюrе знания. Гораздо чаще приобретение знаний 
требует усилий от тех, кому дальнейшее продвижение 
yrr;:e не стоит никаких усилий. Ma.;ro таких по:з.наний, 
которые обеспечивают человеку власть, но немало по­
аnаний, ноторые обеспечиваются властью. 

Для различных слоев народа учение играет весьма 
различную роль. Есть слои, rюторые не могут предста-
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вить собе измопопио общественных ус;ювий; эти усJю­
вия 1;ажутся им достаточно хорошими. На:к бы ни об­
rгошю дело с нефтью, они будут извлоr>ать из нее свои 
доходы. И ощо: они чувствуют себя людьми в возрасте. 
1:3нероди у них но так уж много Jieт. Зачем же им ещо 
тратить время па уч.ение? Они уже произнесли: свое 
носледнее слово. Но есть и такие слои, :которые еще 
не в:куспJiи: от пирога, :которые недовольны условиями 
жизни, у :которых огромная практическая заинтересо-
1�анность в учении; они во что бы то ни стало хотят 
разбираться во всем,  они знают, что без учения про­
падут. Эти люди - самые лучшие и самые жадныо 
ученики. Подобные различия существуют также меж­
ду народами 'и странами. 

Значит, стремление :к знанию зависит от многих об­
стоятельств, и все же существует радостное, захваты­
вающее учение, учение, :которое приносит счастье 
борьбы. Если бы не было та:кого увлекательного учения, 
тогда театр по самой природе своей был бы лишен 
способности учить. 

Театр остается театром, даже будучи поучительным, 
а если он к тому же хороший, тогда он служит и раз­
влечению. 

Театр 11 паука 

Но что общего у науки с исr{усством? Мы отлично 
знаем, что наука может быть развлекательной, одна:ко не 
все,  что развлекает, может быть представлено на сцене. 

Ногда я указывал на ту неоценимую службу, :кото­
рую совремепная наука ( если правильпо ее использо­
вать) может сослужить искусству, в особенности те­
атру, я нередко слышал в ответ: искусство и 1-rayr{a -
две высо1шцеппыс, но совершенно различные области 
•rеловечес:кой деятельности. Разумеется, это общее рас­
суждение совершенно правильно, :как и большинство 
общих рассуждений. 

Исt>-усство и паука воздействуют совершенно раз­
личным образом - это ясно. И все же должен при­
знаться, :как бы дурно это ни звучало, что я, :как худож­
ник, не могу обойтись в своем творчестве без не:которых 
наук Это утверждение может возбудить во многих лю-
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д51 Х сомнение в мопх художественных способностях. 
Они привьшли видеть в поэтах удивпте;rьные, чуть :�и 
пе сверхъестественные существа, ��оторые с истинно 
божественной прозорливостью познают явления, для 
позпанип н:опх всем другим нужно затратить множе­
ство усилий н стараний. :Конечно, неприятно прнзна­
r.аться n том, что пе принадлежишь к сон:му осененных 
бJiагодатью. Но признаться в этом необходимо. Необхо­
димо также опровергнуть и :мнение о том, будто научные 
усилия, в н:оторых я признался, - лишь проститолыrыо 
занятия вспомо1·ательного характера, за �юторыо са­
J\ишься вечером, после рабочего дня. Ведь всем изве­
стно, что и Гете занимался естествознанием, и Шил­
лер - историей, толыю принято добродушно считать, 
что это своего рода причуды гения. Я не хочу с порога 
обвинять их обоих в том, что названные пауки пм 
были нужны для поэтичесrюго творчества, и ,  таким об­
разом, rш:к бы прятаться у них за спиной; но про себя 
должен сказать, что мне нау�>и нужны. И признаюсь, 
я :косо поглядываю на людей, о :которых мне известно, 
что они не стоят на уровне современных научных зна­
ний, то есть, что они <шоют без принуждения, :как на 
ветке соловей» ,  ишr таr>, н:ак они себе представляют 
соловьиное пение. Я пе хоЧ:у этим с:казать, что отвер­
гаю звучное стихотворение о вн:усе Rамбалы или об 
удоr.О.'!ЬСТВИЯХ лодочной прогулюr ТОЛЬRО потому, что 
автор его не nзучал гастрономию или навигацию. Од­
наRо я полагаю, что велин:ие и сложные мировые собы­
тия но могут быть до Rонца поняты теми, I{TO не при­
влеRает для познания мира всех необходимых вспо11-10-
гательных средств. 

Предположим, нужно изобразить велиr�ие страсти 
или события, оRазывающпе влияние на судьбы наро­
цоn. Подобной страстью в нашА время считают, напри­
мер, стремление Т{ власти. Предположим, поэт, <<Почув­
ствовав» это стремление, хочет изобразить человека, 
стремящегося R власти. :Как же он изобразит тот в выс­
шей степени сложный механизм, посредством н:оторого 
о наше npe:vrя можно завоевать власть? 

Если его герой - политиr>, то r>ак осуществляется 
поJLитика? Ес.'ш оп �ю�1мерсант, то I\аь: осуществляется 
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коммерция:) н: тому же есть и таr-;ие пнсатели, в про ­
изведениях :которых напряженный интерес вызывает не 
столыю устре�шение ъ: власти отдельных людей, сколь­
I\О именно коммерция и политика! :Как этпм авторам 
приобрести необходимые познания? Едва ли наrшпят 
они достаточные познанпя, есшт будут толы-;о бродить 
п созерцать МЩJ шпртю открытьнш г.:�аза:шr; впрочем, 
уже и это значптельно лучше, чем есшr они просто 
будут заrштьшать глаза в сладостном безу:vrии. Осно­
вать такую газету, r-;ar-; «Фе.льюrшер беобахтер» ,  или 
т<шую 1-;омпанию, 1-;ю; «Стандарт ойл», - дело весьма 
сложное, и эти вещп не,1ьзя просто навязать читателю 
безо всяких пбъяснепий. Для драматурга важной об­
ластью является психология. Принято считать, что если 
п не :каждый обьшновенный че.тювеI>, то поэт, во всяком 
случае, сnособшr без специального пзучепия пронин:­
нуть в причины, побуждающие человека 1{ убпйству,­
поэт, «познавая самого себя» ,  должен суметь дать кар­
тпиу душевного состояния убийцы. 

Предполагается, что в тю-;их с:1учаях достаточно 
загJrянуть R себе в душу, да к тому же ведь сущест­
вуuт еще и воображение. По ряду причин я уже не могу 
шrтать сладт-;ую надежду на тю-;ое удобное п .::rег:кое 
решение вопроса. Не могу :rr в себе самом обнаружип 
все те побудительные причины, 1щторые, I{а:К явствует 
пз газетных отчетов п научных псследованпй, удается 
установить у людей. I\ar-t и судья при вынесенпи при­
гоиора, я не могу без дополнитыrьных изыс:каний сос та -
впть себе исчерпывающую картину душевного состоя­
ШIЯ убийцы. Современная психология - ог психоана­
лиза до бихевиоризма - дает мне познания, помога­
ющие совсем по-иному истолковать данный случай, в 
особенности если я еще приму во внимание данные 
социологии, а ТаI{Же не позабуду о ПОЛИТЭIЮНОМИИ и 
истории. Могут сказать: однако это очень сложно. Я вы­
нужден ответить: конечно, это сложно. Быть мо­
жет, мои оппоненты позво;;�ят ceбJ_I убедить п согла­
сятся со мной в одво:vr: имеется немало весьыа прими­
тшшой литературы. И все же они с бо.т:rьшой озабочен­
ностью спрпсят: не станет .-ш после этого вечер в театре 
пугающе сложным п сr-;учным? Отвечу: нет. 
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Сколько бы в пропзведенпи искусства ни заключа­
Jюсь научного знанпя, оно должно быть полностью пре -
{)бразовано в искусство .  Усвоение его ъ:ак раз и дает 
то наслаждение, ъ:оторое возбуждается произведением 
ис1�усства.  Во всяь:ом случае, если оно дает не такое 
наслаждение, какое приносит человеку научное позна­
нне, все же известная склонность к глубокому проник­
rювению в сущность вещей, мечта о покорении мира 
необходима, чтобы получить наслаждение от современ­
ного произведенпя псн:усства в нашу эпоху великих 
открытий и изобретений. 

Нвдяе'rся .'Ш эпнческиfi 1'еатр 
«mкo.:rolr правственностп » ·� 

Согласно Фридриху Шиллеру, театр должен быть 
ш1юлой нравствепностп *.  Когда Шп:шер выдвинул это 
требование, ему едва ли приходпло в голову, что он. 
проповедуя со сцены нормы нравственности, отпугнет 
публю�у от театра. В его времена публика не возражалu 
против нравственной проповеди. Лишь позднее Фрид­
рих Ницше напаJI на Шиллера ,  назвав его зекинген­
сь:им трубачом нравственности. Заниматься моралью 
1,:�1залось для Ницше унылым делом. Шиллер же виде.'Т 
з:�;есь нечто доставляющее удовлетворение. Он не зна.с1 
нпчего боJ1ее увлеrштельного и приятного, чем пропо­
ведь идеалов. Буржуазия в то время занималась тем, 
что создавала идеи ДJIЯ нации. Устраивать свое жи­
.тrище, хвалить собственную шляпу, платить по сче­
там - это в самом деле занятие не очень-то веселое, п 
1шенно так Фридрих Ницше столетие спустя смотрел 
на вещи. Этому Фридриху было не по душе говорить 
о морали, а потому п не по душе ему был тот, первый 
Фридрих. 

Против эпического театра многие тоже возражали: 
ou, дескать, слишком нравствен. Одпаrю в эпическом 
театре нравственная проповедь отходила на второй 
план. Театр стремился не столыю проповедовать нрав­
ственность, сrюлыш изучать ее. Правда, сначала mлv 
изучение, а зате�r а неизбежный итог: мораль всей 
11стории. Мы, разу�rеется, не можем утверждать, что 
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занялись изучением только из ч нстого желания углу­
биться в нау1{у, без иного, более ощутимого повода, и 
что результаты нашего :изучения нас совершенно оше­
ломи.пи. Несомненно, в окружающем нас мире были 
некоторые мучи гельные несоответствия, трудно пере­
носимые обстоятельства, и :к то:му же такие обстояте::rь­
ства, :которые трудно было переносить не тольI-tо из со-
uбражений: нравственности. · 

Голод, холод и угиетешн' трудно переносить не 
толыю из мuрш1 ьных соображеш1й:. Да и цель наших 
исследований ЗаJ{ЛЮчалась отнюдь не в том, чтобы воз­
Gудить моральные размышления по поводу пзвестных 
социальных обстоятельств. хотя такие размышления 
i!Озбудпть нетрудно, правда, не у всех слушателей -
наприыер, подобные размышс1 епия редко возпиr-;ают у 
тех с::rушателей, которые нзвл ет;юот выгоду из сущест­
пующих обстоятельств; цель наших исследований за-
1шючалась в том, 'IТобы найти средства устранения 
названных трудно переносимых социальных обстоя­
тельств. Мы велн речь нс во имя нравственности. по 
во имя страдающих. Это, безусловно, совершенно раз­
ные вещи, ибо нередко, имея в виду страдающих, фило­
софы произносят нравственные проповеди о том, что 
страдающие должны прнмпритьс.я со своим положе­
ниеи. Тание моралисты считают, что люди сущест­
вуют )l}IЯ нравственности , а i 1 e  нравственность для 
людей. 

TaI-t п�ш ппаче, из стшзюпюго можно сделать вы­
вод, в I-taI-toй с rепепп и в 1.;a r{ONI смысле эпичес1.;ий театр 
штяется ш r,:o"roii нравственности. 

]kю;�у .:1 11 11ЮiIШО со:ц:иъ :эп пчеСRИЙ 'l'Ca'l'p? 

В стпл истическо:м отношении эпичестшй театр не 
являет собой чого-лпбо особенно нового. ХараI-tтерпое 
ДJIЯ него подчерI-trшание l\IO:vroптa актерской игры и то, 
что он являРтся театром представления, роднит его с 
;�:ревнейшим азиатсI-tи:м театром. Тенденции к поученню 
были свойственны средневеновым мистериям, равно 
r{aK 1шассическому испанскому театру и театру 
иезуитов. 
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Театральные фо1нrы соответствова.:rи определенны;о.r 
тенденциям прошлых эпох и ушлп в прошлое вместе 
с этпми эпохами. Совреиенный эпичесний театр тоже 
связан с определенными тенденциями. Его нельзя соз­
давать повсюду. Большинство велиюrх наций в наши 
дни пе с:ююнно решать свои проблемы на подмостнах. 
Лондон, Париж, Тоюю и Рим содержат театры для со­
нсем иных целей. До сих пор условия для возпинновс­
нпя эпичесь:ого поучительного театра существовал� 
ш1шь n очень немногпх местах и весьма недолго. 
В Берлине фашизм решительно остановил развитие 
такого театра. 

Нроме определенного техничесного уровня, эпичо­
стшй театр ·rребует наличия могучего движения в об­
пасти общественной жизни, ноторое преследует це.ш, 
возбудить заинтересованность в свободном обсуждешш 
11,изненных вопросов, для того чтобы в дальнейшем этн 
вопросы разрешить, II rюторое :11ожет защптить эту 
заинтересованность протrш всех враждебных тенденций. 

Эпнчесr,ий театр - самый шпроыrй и далено и;�у­
п r,нй опыт создания боJсылого современного театра, 1 1  
этот театр должен преодолеть те грандиозные препят­
ствия в области политrши, философии, пауни, иснус ­
ства, Rоторые стоят па пути всех живых сил. 

1986 
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У JIИЧ:НАЯ СЦЕНА 

Прообраз сцены в эпическом театре * 

В п ервые полтора десятилетия посдс первой миро­
вой войны в некоторых немецюrх театрах была пспы­
тана относительно новая система актерской игры, кото­
рая получн.тта название эпичесн:ой вследствие того, что 
носила отчетJIИВО реферирующий, повествовательны:ii 
хараrпер и к тому же использовала rюмментирующпе 
хоры и экран. Посредством не совсем простой технию1 
актер еоздавал дистанцию между собой и изображае­
мым им персонажем и иаждый отдельный эпизод играл 
так, ч го он должен был стать объектоы критИI{И со 
стороны зрителей. Сторонники этого эпического театра 
утверждали, что с помощью такого метода легче овла­
деть новыми темами, сложнейшими перипетиями клас­
совой борьбы в момент ее чудовищного обострения, ибо 
эпический театр дает возможность представить обще­
ственные процессы в их причинно-следственной связи. 
Все же в ходе этих опытов возник ряд зш1чительных 
трудностей чисто эстетического порядка. 

Сравнительно просто найти прообраз эпического 
театра. Во время практических опытов я обычно в ка -
честве примера наипростейшего, таr{ сказать, «приро;:�: ­
ного» эш1<1ес1юго театра выбираю происшествие, rюто­
рое может разыграться где-нибудь на углу улицы: 
свидетель несчастного случая показывает толпе, Юt.h 
это случилось. В толпе могут быть такие, кто вовсе Н\: 
видел случившегося, или такие, которые с рассказ'Iи -
ком не согласны, которые «видят иначе» ,  но главное 
в том, что изображающий так изображает поведеюrс 
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шофера, шш пострадавшего, или их обоих, чтобы люди, 
толпящIIеся вонруг, могли составить себе представление 
о происшедшем здесь несчастном случае. 

Этот пример эпического театра самого примитивного 
типа кажется легко понятным. Однако, как говорит 
опыт, стоит толыш предложить слушателю или чита­
телю осознать масштаб своего решения - принять та-
1юй показ на перю;рест1;е в качестве основы большого 
театра, театра веь:а науки,- ка�-; возникнут невероят­
ные трудности. Разумеется, мы имеем при этом в виду, 
что в деталях тю-;оii: эпический театр должен быть бо­
лее богатым, слты�ым, развитым, но принц_ипиально он 
пе нуждается ни в каь:их других элементах, кроме 
Dтого показа на перекрестие; ибо ведь, с другой сто­
роны, театр недьзя было бы назватr, эпическим, если 
бы ему недоставаJlо I\аI-\ого-ни:будь из главных элемен­
тов по1-;аза на пере1'рестке. Есди этого не понять, нельзя 
по-настоящему понять и всего дальнейшего. Если не 
понять 1ювого, непривычного, возбуждающего 1'ритиче­
с:hоо отношение тезиса о том, что подобный показ на 
псрекрестl-\е достаточен в начестве прообраза большого 
геатра, не.ттьзя по-настоящему понять и всего дальней­
шего. 

С.ттедует отметить: такой по1шз не является тем что 
мы нонпмаем под искусством. Демонстрирующему

' 
сов­

сем не нужно быть э.ртистом. Практичесюr ь:аждый че­
Jюве1-; способен достичь цели, ь:оторую он перед собой 
поставшr. Предположим, какое-то движение он не смо­
жет сделать стоJrь же быстро, :как нострадавший; тогда 
сщу достаточ1ю пояснить, что пострадавший двигался 
втрое быстрее, и поназ его от этого существенно не по­
страдает, не будет обесценен. Сrюрео можно сказать, 
'ПО совершенство его демонстрации имеет известный 
предел. Она пострадала бы, если окружающим броси­
лась бы в глаза его способность 1' поровоплощепию. · 
Он пе должен вести себя так, чтобы кто-нибудь вос­
кликнул: «Ню> правдоподобно, 1,ак похоже изображает 
он шофера! » Он 1-1иног0- не должен «увлечь» .  Он никого 
не должен поднять из повседнеrшого быта в «высшие 
сферы» .  Еиу совсем не нужно обладать какими-нибудь 
особеI-шыми худтr--;сствснпьп.ш способностями. 
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Решающим является то обстоятельство, что в нашей 
«уJrичной сцене» отсутствует главный признак обыч­
ного театра: создание иллюзии. То, что изображает 
удичный рассказчик, носит характер повторешrя. Еслн 
тоатраJrышя сцена в этом смысле последует за улич­
ной сценой, тогда театр более пе будет скрывать того, 
что он - театр, точно тю\ же как показ па переr\рест:ко 
не сирывает, что оп тоJlЫ\О поr\аз (и не выдает себя 
за самое событие) .  Тогда становится очевидным и все, 
заученное аь:терами на репетициях; очевидно и то, что 
текст, весь аппарат, вся предварительная подготовка 
выучены наизусть. А где же тогда переживание? Да и 
вообще является ли в таком случае переживанием: пред­
ставленная на сцене действительность? 

«Уличная сцена» определяет, I\aIШM должно быть 
переживание, которое испытывает зритель. У личный 
рассказчиr\, без сомнения, прошел через некое «пере­
живание» ,  однако из этого пе сJ1едует, что он должен 
превратить показ в «переживание» ДJIЯ зрителя; даже 
переживание шофера и пострадавшего он передает 
лишь частично, ниснолыю не пытаясь при этом, нак бы 
живо оп пи изображал увиденное, сделать эти пережи­
вания пережиnаниями зрителя, су.лящими последнему 
наслаждение. Например, его по1шз не обесценится от 
того, что он не передаст того ужаса, который возбудип 
несчастный случай ;  скорее наоборот - передача этого 
ужаса обесценила бы показ. Он отнюдь не стремитсн 
в: возбуждению одних лишь эмоций. Театр, который в 
этом смысJ1е следовал бы ему, изменил бы свою фую\­
ц11ю,- это совершенно очевидно. 

Существенный элемент «уличной сцепы» ,  который 
должен содержаться и в театральной сцене, - его 
можно назвать элементом эпическим, - в том:, что ш 1 -
ю:1з имеет прав:тичес:кое общественное значение. Хочет 
ли наш уличный рассrшзчиr\ поназать, что при тако:и 
поведении прохожего или шофера несчастный случай 
был неизбсжпым или что при другом поведении его 
можно было бы избежать, или он стремится своим ио­
ю1зом ДОI{азать виновность гого илп другого - показ 
его преследует прю{тпчесюrе цели, имеет общественное 
значение. 
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Цель IIOI{aзa определяет, канова степень совершен­
ства, 1юторую рассказЧИI{ придает с �юе:му подражанию. 
Нашему рассI\азчияу нужно имитировать совсем не вес 
в поведении его персонажей, а лишь н01юторые чер­
ты - ровно стольI\о, сrюльно необходимо, чтобы вознин­
ла ясная ь:артина. В соответствии с более шщююiмн 
це.:rями теачJа:1ьная сцепа дает вообще гораздо более 
полные Еартнпы. 1\ю{ же в :лом плане соотносятся 
сцена на у:шне со сценой в театре? Если взять наудачу 
одну дета21ь, i\южно сназать, например, что голос по­
страдавшего, вероятно, не сыграл НИIШI\ОЙ роли в не­
счастном случае.  Возпиюпий между снидетелями спор 
о том, ь:риы1ул ли пострадавrшrй ишr rпо-нибудь другоr: 
( «Остороrыrей! » ) ,  мо;;r.;ет побудить расс1>азч1ша п:мити ­
р(шать гoJioc. Вопрос �ruжет быть решен по1шзом того , 
был JШ гоаос высоыrи шш ннзюrм:, прпнадлежал он 
стариI\у шш женщпно. Но отнет на него ;.vюжот способ­
ствоват1, п выяснению того обстоятельства, ному этот 
голос припадлежаJJ - челове1\у интедлигоптному илп 
неинтеллпгентню1у. Грошшй оп или тихий - это мо­
жет играть нем:алую роль при определении шпrовностп 
шофера. Ряд черт пострадавшего таюне необходимо 
изобразпть. Был :ш он рассеян? Но отвлоr>ся: ли он 
чем-нибудь? Чем именно? Чт6 в его поведении свидо­
тельствоваJiо о том, что его отвлеI{ЛО именно это обстоя­
тельство, а но пное? И т. д. и т. п. I\ar{ видим, наша 
задача по1;аза на перен:рост1{е дает нам: возможность 
весыrа сложного и многостороннего пзобрюпенпя лю­
дей. И всо-таюr театр, 1юторый в существенных элемен­
тах не захочет выход�пь за пределы, данные ему «улич­
ной сценой» ,  установит известные ограничения для 
имитацIIи. Затраты должны быть оправданы целью. 

Предположим, например, что в основе поназа лежит 
вопрос о возмещении убытков и т. д. Шофер опасается 
увольнения, лишения водитольсI{ИХ прав, тюремного 
занлючеппя; пострадавший - больших расходов на 
больницу, потери службы, увечья, утраты трудоспо­
собности. Танова основа, па ноторой рассназчин строит 
характер. Может быть, у пострадавшего был спутник. 
Рядом с шофером могла сидеть его девушr-ш. В этом 
случае социаJ1ьный момент выступит с большей ярно-
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стыо. Харю;теры :11огут быть обрисованы с большей 
полнотой. 

Другим сущестиенным элеыентоы «у:шчной сцепы>� 
является тот фю-;г, что наш расст;азч1п; выводит харат;­
теры це:пп.;ои то:rь:ко пз постуш.;ов ;�:ействующих JШЦ. 
Имитируя пх, он даст тюшм образюr возможность сде­
Jrать выводы. Театр, следующий в этои отношении его 
примеру, начисто порывает с привычным для обьшпо­
венного театра обоснованием поступков - характерами, 
причем поступки ограждаются таы1м театром от крп­
ТИI\И. тю' :ка.1; они с естестве 1нюй закономерностью вы­
теRюот пз характеров ;лщ, их совершающих. ДJrя нашего 
уличного рассr.;азчиRа хараитер пзображаемого шща 
остается величиной, :которую оп не "южет и не доют;ен 
rюлностью определить. В предоJiах известных гранитт, он 
может быть и тан:им п иным - это не имеет пи:кат>ого 
значения. Рассказч1ша интересуют те его свойства, I\О­
торые способствова:ш или могли бы воспрепятствовать 
несчастно;vrу случаю. Театральная сцена может поr;а­
зать более определенные индrши;�:уальности. Но тог;:щ 
она должна быть в состоянпи определить данную 1 1н­
диющуальность RIO-\ особый, тюнкретный случай и уr;а­
зать на среду, в которой могут проявиться обществен­
ные силы, создающие подобную индивидуальность. 
Возможность пш.;аза для нашего расс:казчи:ка весьма 
ограничена (мы выбрали именно этот образец для того, 
чтобы огранпчнть себя I>а:к можно более тесными рюr · 
1.;ами) .  Если «театральная сцена» в наиболее значитель­
ных своих ::Jлеыентах не будет выходить за предо.:.rы 
«уличной сцены» ,  то большое богатство первой будет 
лишь не:которым обогащен:ие;vr второй. Вопрос о «по­
граничных инцидентах» становится весьма сущост-
11енным. 

Остановимся на одной детали. Может ли наш у.ннч­
пый расс1.;азчиr\ ОI<азаться в по;юа;епип, тюгда ему при­
ШJIОСь бы взволнованным тоноы передать утвержденпе 
шофера. будто последний был измучен длительной ра­
ботой? (Собственно говоря, это тат; а;е маловероягю, 
1.;а:к если бы посланец, вернувшийся к своим земляю.1ы, 
начал излагать с вой разгоnор с :коро.ттем со слов :  «Я ви­
дел брадатого тюроля » . )  Чтобы нто было возможно п.пи, 
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точнее, чтобы это было пообходимо, нужно представить 
себе та�-юс положение на перен:ресткс, ногда бы эта 
взволнованность (и именно по данному поводу) играла 
особую роль (в приведенном выше примере такое по­
ложение создаJюсь бы в том случае, если бы, напри-· 
мер, было известно, что нороль дал обет не стричь 
бороды до тех пор, пана . . .  и т. д . ) . Мы должны найти 
такую позипию, с 1юторой наш рассназчи:к может под­
вергнуть н:рптпке эту взволнованность. Тольн:о если 
рассю\3LШJ-\ встанет на нен:ую о �rределепную точку зре­
ния, он ОRаЖIЭТСЯ в СОСТОЯНIШ имитировать взволно­
ванную пптонацню шофера ; например, если он будет 
нападать на шоферов за то, что они слишI-<ом мало 
11,елают во имя сокращения своего рабочего дня. ( «Он 
даже и не член профсоюза, а если потом случается беда, 
начинаются вопнения: «Я, мол, уже десять часов, как 
сижу за бараююй! » )  

Чтобы достичь этого, то есть чтобы заставить актера 
встать на I-<ан:ую-то определенную точку зрения, театр 
дош-т-;ен осущrствить ряд мероприятий. Если театр уве­
JIИчит «угол зрения» ,  показав шофера не только в мо­
мент несчастного случая, но и в других ситуациях. он 
ниснолыю не уйдет в сторону от  своего образа. Он 
только создаст другую ситуацию на основе того же 
образа. Можно представ�iть себе другую сцену таного 
же типа, кю; «уличная сцена» ,  в ъ:оторой будет доста­
точно мотивирован поъ:аз возюшновения эмоций, объ­
ясняющих характер шофера, или такую сцену, Боторая 
будет ;r\авать материал !ТЛЯ столъ:новения интонаций. 
Чтобы но выходить за пределы сцены-образца, театр 
должен разрабатынать лишь такую технику игры, :кото­
рая помогает пщ�;всргнуть эмоции ъ:рптике со стороны 
зрителей. Это, разумеется, не значит, что зрителю сле­
дует принциппально мешать разделять те или иные 
эмоции, изображаемые на сцене ; однано тю<ае разде­
ление эмоций - это лишь определенная форма (фаза, 
следствие)  восприятия критики. Рассн:азчи:к в театре, 
актер, должен овладеть такой техниъ:ой, :которая позво­
лит ему передать интонацию изображаемого с извест­
ным отдалением от  него, с н01юторою едержанностью 
(так, чтобы эритедь мог сказать: «Он волнуется на-
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прасно, поздно, пююнец-то» п т. д. ) .  Словом, актер дол­
жен оставаться рассказчиком; он должен показывать 
изображаемого KaI{ чуждого ему человека, в своем ис­
полнении он не должен забывать об этих «оп это сде­
лал, оп это сr-шзал».  Актер пе должен доходить до пол­
пого превращепия, в изображаемое лицо. 

Существенный элемент «уличной сцены» - та есте­
ственность, с 1.:оторой ушiчный рассказчик ведет себя 
в двойственной позиции; оп постоянно дает нам отчет 
о ,J; вух ситу1щпях сразу. Он ведет себя естественно как 
изображающий и показывает естественное поведение 
изображаемого. Но никогда он не забывает и никогда не 
позволяет зрrrто.шо забыть, что он не изобраЖаемый, а 
изображающий. То ость: то, что видит публика, пе есть 
некий синтез пзображаомого п пзображающего, не есть 
юшое самостоятеJrыюе, противоречивое третье суще­
ст 1ю, в rютором слились r-;онтуры первого (изображаю­
щего) и второго ( нзображае:vюго) ,  r.;ar.; это нам демон­
стрирует приnычпый для нас театр в своих постанов­
ках. Мнения и чувства изображающего и изображае­
мого пе идентичны. 

Мы подходим I\ одному пз своеобразных элементов 
эшrчес1шrо театра, тю\ называемому «эффекту отчуж­
дения» .  Реч ь  идет, говоря норот1.;о, о техпин:е представ­
ления событи :i-i н отттппнший мен,ду .тттодт,ми кан: необыч­
ного, I\ак требующего объяспеппя, пе само собой разу­
Мf'ющегося, пе просто естественного. Смысл приема 
заюrючается в том, чтобы дать зрителю возможность 
плодотворной крит�ши с общественных позиций. Можно 
шr установить, что <<Эффе�{т отчужденпя» нужен на­
шему у:rичному pacCI{aЗЧI-II{y? 

Легно себе представить, что произойдет, если он 
не воспользуется им. Тогда иожет возникнуть сле­
дующая ситуация. Один пз зрите.тrей может СI\азать: 
если пострадавший, нан: вы говорите, ступил на мосто­
вую с правой ноги ... Но рассказчrш может прервать его 
и заявить: я поиазал, что он ступил на мостовую с ле­
вой ноги. Во время спора отпосптельно того, начал ли 
он при ПОI{азе с правой илп с левой ноги и как на самом 
дело ступил пострадавший, показ может быть изменен 
т а к, что возникнет «отчуждение» .  Теперь, когда изо-
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бражающпй начнет тщательно следить за своими дви­
жениями, когда он соверµrает их осторожно и, вероятно, 
замедленно, оп осуществляет «эффеr>т отчуждения» ,  
т о  есть о н  отчуждает эту деталь события, ее  важность 
возрастает, она становится странной, удивительной. 
Выходпт, что «эффект отчуждения» эпичесrюго театра 
оказывается нужным и улично:м:у рассн:азчику. Иначе 
говоря, «отчуждение» встречается и в повседневной, не 
имеющей ничего общего с искусством оценке естествен­
ного театра на перекрестне. Легко осознается кан эле­
мент nсююго уличного поназа непосредственный пере­
ход от изображения J{ rшмментарию, ноторый характе­
рен для эппчесн:ого театра. Уличный рассназчиr\ 
постоянно, ь:огда толыю ему представляется возмож­
ным; прерывает свою имитацию объяснениями. Хоры 
и надппси, проецируемые на энран в эпическом театре, 
нопосредствонпое обращение актеров этого театра :к 
пубшп>е -- в принципе то же самое. 

R'ю' всяюrй заметит, и, надеюсь, не без удивления. 
я но назвал среди элементов, определяющих нашу 
«уличную сцену» ,  а значит, и «сцепу эпического теат­
ра» ,  нш-\ю-\их элементов собственно искусства. Наш 
уличный расс1{азчик мог успешно осуществить свой 
пош1з, обладая способностями, 1юторыми прюпичес1п1 
обJ1адает « ВСЯI{ИЙ человею> .  Har{ обстоит дело с художе­
ствешrой ценностью эпичес1юго театра? 

:ЭпичесI{ИЙ театр стремится найти свой прообраi! 
даже на обычном уличном переI{ростке, то есть вер­
нуться к прост.ейшему, « естественному» театру, I{ об­
ществешrому действию, движущие силы J{оторого, сред­
ства, цели - прюпические, земные. «У личная сцена» 
не нуждается в таю1х зюшипапиях, характерных для 
·геатральной жизни, каr{ «стремление J{ самовыраже­
нию» ,  «вживание в чужую судьбу» ,  «душевное пережи­
вани:е» ,  «стремление к игре» ,  «радость от игры вообр!i.­
жения» и т. п. Тю{ что же, эпичеСI{ИЙ театр не нуждает­
ся, значит, в Искусстве? 

Тривиально было бы поставить вопрос и иначе, 
то есть : нужны ли нам художественные способности для 
целей нашей «уличной сцепы»?  ЛегI{О ответить на этот 
вопрос утвердительно. В показе на перекрестrхе тоже 
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есть эJiемепт искусства. В каиой-то степени каждый че­
ловен обладает художественными способностями. Когда 
занимаешься «большим искусством» , пе мешает пом­
нить об этом. Несомненно, способности, иоторые :мы 
называем художествепныии, :vюгут в полной мере проя­
виться в пределах, обусловленных нашим прообразом -
«уличной сценой» .  Они будут воздействовать кан худо­
жественные способности и в том случае, если не выйдут 
за эти пределы (например, если не произойдет полного 
перевоплощения изображающего в изображаемое лицо) . 
« Эпичесю1й теа'Г!р» требует настоящего ИСI{усства, и его 
нельзя представить себе без художников и актерсной 
игры, воображения, юмора, сочувствия - без всего этого 
и без многого другого он не может существовать. Он дол­
жен быть развлеиательным, он должен быть поучитель­
ным. Ню' может из элементов «уличной сцены» родить­
ся произведение ист-;усства, если мы не опустим и не 
прибавим ни одного элемента? Нак может получиться 
из нее «театральная сцена» с ее вымышленныи сюже­

том, обученными актерами, возвышенной речью, гримом, 
сыгранностью отдельных персонажей? Нужно ли нам 
усовершенствовать все эти элементы, если мы хотим 
шwейти от показа « естественного» к показу «искусст­
венного» ? 

Но, быть может, дополнения к нашему прообразу, 
которые мы делаем, чтобы создать «эпичесI{ИЙ театр» ,  
действительно весьма элементарны? Опровергнуть это 
можно довольно кратким рассуждением. Возьмем сю­
жет. В нашем несчастном случае на уш1це не было ни­
чего вымышленного. Но ведь и обычный театр имеет 
дело не только с вымыслом - вспомним исторические 
пьесы. И ведь на перекрестке тоже может быть пред­
ставлен неRий сюжет. Может случиться и таR, что наш 
рассRазч1ш сRажет: « Шофер виновен потому, что дело 
было так, Rан я показал. Он был бы невиновен, если бы 
все это было так, Rак я сейчас покажу».  И он может, 
придумав иной ход событий, изоб�разить их. Возьмем 
заученный текст: наш уличный рассказчик может пред­
стать в качество свидетеля перед судом и там в точно­
сти повторить реплики изображаемых им лиц, которые 
он, может быть, записRл и выучил наизусть. Тогда он 
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тоже произносит заученный текст. Возьмем заученную 
игру нескольких лиц: такой комбинированный показ 
сам по себе осуществляется не только в художественных 
целях; вспомним о практике французской полиции, ко­
торая заставляет главных участшш:оn преступления по­
вторить перед полицией основную, �решающую ситуа­
цию. Возьмем маску. Небольшие изменения внешности, 
например взъерошенные волосы, всегда могут иметь 
место в пределах показа нехудожественного характера. 
Грим тоже используется не только для целей театра. 
Может быть, в «уличной сцене» известную роль сыграли 
усы шофера. Усы могли оказать влияние на свидетель­
сI;ие показания его спутницы, предположенной нами. 
Наш рассказчик может это сделать явным, передавая 
показания <Шутницы и одновременно поглаживая во­
об�ражаемые усы. Таким образом, рассказчи1� может во 
многом обесценить показания спутницы. Однако переход 
к настоящим усам в «театральной сцене» может пред­
ставить известные затруднения, подобные тем, что появ­
ляются и при переодевании. При некоторых обстоятель­
ствах наш рассказчик может надеть шапку шофера -
например, если он хочет показать, что тот был, скажем, 
пьян (шапка у него сидела набекрень) ; конечно, он мо­
жет это сделать лишь при определенных обстоятельст­
вах (смотри выше замечание о « пограничных инциден­
тах;> ! ) .  Однако цри показе мы можем представить себе 
несколько разных положений, при 1шторых переодева­
ние окажется необходимым, чтобы различить изобра­
жаемых персонажей. При этом мы будем иметь дело 
лишь с ограниченным переодеванием. Не должно возни­
кать иллюзии, будто бы изображающие тождественны 
изображаемым. ( « Эпический театр» может разрушить 
эту иллюзию преувеличенным переодеванием или такой 
одеждой, котОjрая будет особенно бросаться в глаза как 
некая самоцель. )  Rроме того, мы в данном случае мо­
жем установить другой прообраз, который в этом пунк­
те заменит нам прежний: уличный показ так называе · 
мых бродячих уличных торговцев. Эти люди, продавая 
галстуки, представляют как небрежно, так и щеголе­
вато одетого молодого человека с весьма немногочислен­
ным реь:визитом и, используя небольшое число приемов, 
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ставят сцеп:ки, в сущности паJ1агая при этом нu себя 
те же ограничения, RaRиe налагает на расс1-;азчи:ка 
наш несчастный случай (надевают перчатRи, шляпу, 
галсту:к - и, !Размахивая тросточRой, изображают ще­
голя, но при ,этом говорят о нем в третьем лице ! ) .  Улич­
ные торговцы R тому же используют стихи в тех же 
пределах, :которые нам ставит паша схема. Они испоJ1ь­
зуют твердый, свободный ритм - о чем бы ни ш:rа речь, 
о продаже газет или подтяжеR. 

Изложенные соображения свидетельствуют о том, 
что мы можем удовоJ1ьствоваться нашим прообразом. 
Между естественным эш�чесRим театром и ис:кусствен­
ным « эпическим театром» существенной разницы нет. 
Наш театр на уличном пе1ренрестне примитивен ; оп пе 
представляет собой значительного явления, если гово­
рить о поводе, по иоторому он вознин, о его целях и 
средствах. Но он, несомненно, полон смысла;  его обще­
ственная функция вполне отчетлива и определяет все 
его элементы. Причиной представления является неное 
происшествие, :которое можно по-разному истош-;овать, 
которое может повториться в той или иной форме и 
которое еще не онончилось, ибо может иметь послед­
ствия, - так что оценRа его имеет значение. ЦеJ1ь пред­
ставления - облегчить оце�шу происшествия. Этому 
соответствуют средства цредставления. «8пичесю1й те­
атр» - высоиохудожественный театр со сложным содер­
жанием исполняемых пьес и более значительной со­
циальной целью. Утверждая «уличную сцену» на:к про­
образ «эпического театра» ,  мы сообщаем последнему 
отчетливую общественную фушщию и устанавливаем 
для «эпичесного театра»  Rритерии, по Iюторым можно 
определить, идет ли речь о событии, исполненном смыс­
ла, или нет. 

Прообраз имеет праRтичесRое значение. Оп дает воз-­
можность режиссе1рам и актерам, работающим над под­
rотовrщй спеRта:кля со сложными частными задачами, 
художественными проблемами, социальными проблема­
ми, проверить, не затуманилась ли общественная фу�ш­
ция всего театрального аппарата в целоы, осталась ли 
опа достаточно отчетливой. 
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l�P АТIШЕ ОШIСАНПЕ НОВОЙ ТЕХНШ�И АКТЕРСКОЙ 
ИГРЫ, ВЫ3ЫВАЮЩI�Й TAI� НА3ЫВАЕМ:ЫЙ 

«ЭФФЕКТ ОТЧ�'ЖДЕНJПI» * 

Ниже делается попыт.ка описать техни.ку актерской 
пгры, которая бы.т�а испо.'rьзована в не.которых театрах 
[1] 1, чтобы представить зрителю «отчужденно» те собы­
тия, ноторые ему надле�пит ПОI{азать. Цель техники 
«эффю{та отчуждения» - внушить зрителю аналитиче­
сное, I{ритичес.кое отношение к изображаемы:м собы­
тиям. Средства - художественные. 

Предпосылкой для применения «эффюпа отчужде­
ния» во имя названной цели является освобождение 
сцены и зрительного зала от всего «магичес1шго» ,  уни­
чтожение всяких «гипнотичесI{ИХ полей» .  Поэтому мы 
отRазались от попытки создавать на сцене атмосферу 
того или иного моста действия (Rомната вечером, осен­
няя дорога ) [2], а также от попытRи вызвать определен­
нпе настроение ритмизованной речью; мы пе « подогре­
вали» пубшшу безудержныи темпераментом актеров, не 
«покоряли» ее псевдоестественной игрой; I{ороче говоря, 
мы не стремились и тому, чтобы публиRа впала в транс, 
не стремились внушить ей ил:rюзию, будто бы она при­
сутствует при естественном, не заученном заранее дей­
ствии. I-\aR читатель увидит ниже, стремление публики· 
ппасть в подобную иллюзию должно быть нейтрализо­
вано определенными художественными средствами [3]. 

ПредпосылRой для возниюювения «отчуждения» яв­
ляется следующее: все то, что актеру нужно показать, 
он должен сопровождать отчетливым жестом поRаза. 

1 Цифры в квадратных скобках обозначают ссы.тrки на при­
мечания к тексту, сделанные Б. Брехтом в «Придо;.r,ении», см. 
стр. 150.- Прим. р е д. 
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Представление о некоей четвертой стене, I\оторая якобы 
отделяет сцену от публики, вследствие чего возникает 
иллюзия, будто бы события на сцене происходят в дей­
ствительности, без присутствия публики,- это пред­
ставление, разумеется, следует отбросить. При таких 
обстоятельствах актер, в принципе, может обращаться 
непосредственно к публи:г;е [ 4]. 

Контакт :между публикой и сценой обычно устанав­
ливается на почве перевоплощения. Актер целиком со­
средоточивает свои силы на стремлении осуществить 
этот психологпческий ат;т и, можно сказать, видит в пе­
ревоплощении основную цель своего искусства [5]. Уже 
нз наших вводных замечаний следует, что техника, кото­
рая вызывает «отчуждение»,  диаметрально противопо­
ложна технике. обусловливающей перевоплощение. Тех­
ника « отчуждения» дает аr>теру возможность не допу­
стить акта перевоплощения. 

Однако, стремясь представить определенных лиц и 
показать их поведение, актеру не следует полностью 
отказываться от средств перевош:ющения. Он использует 
эти средства лишь в той степени, в какой всяюrй чело­
век, лишенный актерских способностей и актерского 
честолюбия, использовал бы их, чтобы представить дру­
гого человека, то есть его поведение. Пон:аз поведения 
других людей имеет :место ежедневно при бесчисленных 
обстоятельствах (свидетели несчастного случая показы­
вают вновь подошедшим поведение потерпевшего, шут­
нин:и имитируют смешную походку приятеля и т. п. ) ,  
причем лица, показывающие других, не пытаются навя­
зать своим зрителям кан:ую бы то ни было иллюзию. 
И все же они в известной степени перевоплощаются в 
изображаемых лиц, усваивая их ианеру поведения. 

Rar< сказано, наш аr<тер тоже использует этот психо­
логический акт. Однако в противоположность обычному 
методу игры, когда акт перевоплощения осущс�твляется 
во время самого представления с целью побудить и зри­
теля перевоплотиться, наш актер будет осуществлять 
аr\т перевош:ющения лишь на предварительной стадии, 
во время репетиционной работы над ролью. 

Чтобы избежать слишком <шмпульспвного» , беспре­
пятственного и нен:ритичесного представленпя лиц и со-
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бытий, можно проводить больше, чем это обычно при­
нято, репетиций за столом. Актеру нельзя слишком 
рано «вживаться в образ» ,  он должен как можно дольше 
оставаться читателем (не превращаясь в чтеца) .  Важ­
ным приемом является запо:мипапие первых впечат­
леиий. 

Актер должен читать свою роль, сохраняя по отно­
шению :к ней удивление и стреилепие возражать. Он 
должен положить на чашу весов не только ход событий, 
о :которых он читает, но и uоиедение сиоего персонажа, 
о I\Отором он узнает, и все своеобразие этого поведения; 
он не ииеет права считать его заранее данным, таr{ИИ, 
которое «не мог.ло бы быть пиr{а:ким иным» ,  которое 
<<Полностью вытекает из хараr{тера персонажа» .  Прежде 
чем запоминать слова роли, он должен запомнить, чеиу 
он удивлялся и по поводу чего возражал. Именно эти 
моменты должны быть отражены в его исполнении. 

Н'огда актер выходит па сцепу, он, поназывая, что 
делает, должен во всех важных местах заставить зри­
теля заметить, понять, почувствовать то, чего он пе 
делает; то есть он играет таи, чтобы возможно яснее 
была видна альтернатива, так, чтобы игра его паме�шла 
на другие возможности, представляла лишь один из 
допустимых вариантов. Например, он говорит: «Ты за 
это поплатишься» - и пе говорит: «Я  тебя прощаю » .  Он 
ненавидит своих детей, а это значит, что он их пе любит. 
Он идет вперед налево, а пе назад направо. В том, что 
он делает, должно содержаться то, чего он не делает. 
Таким образом, всяиая фраза, всякий жест означает 
решение; персонаж остается под I{онтролем зрителя, 
подвергается испытанию. Техничесиое выражение для 
этого приема : финсировапие (Пlе - а1> .  

Актер не допускает на сцепе полпого перевоплоще­
иия в изображаемый им персонаж. Он пе Лир, не Гар­
пагон, не Швейк, он этих людей поназывает. Он пере­
дает пх высказывания со всей возможной естественно­
стью, оп изображает их манеру поведения, насколько 
это ему позволяет его знание людей, но он отнюдь не 
пытается внушить себе (а  теи самым и другим) ,  что он 
целиколr перевоплотился. Аr{теры поймут, чт6 именно 
имеется здесь в виду, если в rщчестве примера игры без 
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полного перевоплощения привести игру режиссера или 
другого актера, который показывает какое-нибудь особо 
трудное место роли. Поскольку речь не идет о его соб­
ственной роли, постольку он и не перевоплощается пол­
ностью, он подчерrпrвает техничесиую сторону игры п 

сохраняет при этом позицию советующего [6]. 
Если Ю{тер отказался от полного перевоплощения, то 

теr{СТ свой оп произносит не как иипровизацию, а каи 
цитату [7]. Ясно, что в эту цитату он должен вшшдывать 
все необходимые оттенки, всю rшнкретную че.тювеческую 
пластичность; таr{же и жест, rюторый оп ноказываег 
зрителю и который теперь представJIЯет собою копию 
[8], должен в полной мере обJiадать шизношrостью чело­
веческого жеста. 

При методе игры с неполным перевоплощением спо­
t;обствовать «отчуждению» высrшзываний и поступков 
представляемого персонажа могут три вспомогательных 
средства :  

1 .  Перевод в третье лицо. 
2. Перевод в прошедшее вреия. 
3. Чтение poJiи виесте с реиарr{ами и номиснта­

рияии. 
Использование формы третьего лица и прошедшего 

времени дает аrперу возможность соблюдать необходи­
мую дистанцию ме:н-щу собою и персонажеи. I{роме того, 
ан:тер сочиняет ремарI\И и I{оиментарии I-\ своеиу тенсту 
и на репетиции их произносит. ( «Он встал и говорил 
сердито, потому что был гоJ1оден ... », или: «Оп впервые 
слышал об этом и не знал, правда ли это". » ,  или: «Он 
улыбнулся и слишrюм беззаботно сна.зал . . .  » )  Про�знесе­
ние ремарок в третьем лице приводит I� тому, что обе 
интонации сталкиваются друг с другом, причю1 вторая 
(собственно тенет) подвергается отчуждению. Нроме 
того, « отчуждается» и исполнение благодаря тому, что 
оно фантически осущес·твляется у;.1'\е после того, как 
было предвосхищено и охараr{теризовано словами. Ис­
пользование прошедшего времени отодвигает говоряще­
го на такую точку, с которой он может оглядываться 
назад, на произносимую им репшшу. При этом репшша 
тоже «отчуждается» ,  в то время I\al\ тоЧI{а зрения гово­
рящего отнюдь не нереальна, ибо, в противоположность 
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слушателю, актер ведь читал пьесу до конца и потому 
может от конца, то есть с позиции последствий, лучше 
судить о реплике, чем слушатель, н:оторый знает меньше 
актера и которому данная реплин:а более чужда. Благо­
даря такому комбинированному методу текст «отчуж­
дается» на ре.петициях и в целом остается «отчужден­
ным» и после, во время спектан:ля [9]. Необходимость и 
возможность варьирования самой манеры произнесения 
текста · следует из непосредственного обращения актера 
I{ публиие, в зависимости от большей или меньшей зна"­
чииости той или иной реплики. Прииером может слу­
жить выступление свидетелей на суде. Подчерrшвание 
персонажами . достоверности их утверждений доJiжно 
быть выражено особыии художествеппыми средствами. 
Если aI{Tep обращается пряио и публиь:е, то это должно 
быть настоящим, в полном сиыслс- слова, обращением и 
не может быть «репл�шой в сторону» или монологож 
старого театра. Чтобы извлечь из стиха полный «эффеrп 
отчуждения» , актер поступит правильно, если сначала 
будет передавать содержание стихов обьшновенной про­
зой; сопровождая ее, по возможности, жеспшуляцией, 
предназначенной для стихотворного текста. Смелая и 
красивая архитОI{топнка речевых фори «отчуждает» 
теr{ст. ( Прозу иожно «отчуждать» ,  произнося ее на диа­
леъ:те, родном для данного аr{Тера . )  

О жесте речь пойдет ниже, однало здесь следует сиа­
зать, что все эмоциональное должно быть выражено 
впешrпrl\ПI приемюги, то есть соответствующими ;неста­
ми. Ан:тер должен найти внешнее, наглядное выражение 
для переживания своего персонажа, по возможности 
таную манеру поведения, ноторая делает явными про­
исходЯщие в нем движения души. Соответствующая эдrо­
ция должна быть выделена, она должна стать сююстоя­
тельной, чтобы ее иожно было представить I{рупным 
планом. Особое изящество, сила, обаяние жеста способ­
ствуют «отчуждению» .  

Большого мастерства в использовании жеста достиг­
ло юпа:йсrюе сценичесное иснусство. Н'итайсrшй алтер 
добивается «эффента отчуждения» тем, что сам, отнрыто 
для зрителя, наблюдает за своими движениями [10]. 

То, чего достиг антер в сиысле жеста, произнесения 
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стиха и т. д., должно быть отработано, на всем этом 
должна лежать печать завершенности. Должно возню\­
нуть впечатление легкости, кан результат преодоления 
трудностей. А1\тер должен дать зрителю возможность 
без труда воспринять его, аrпера, собственное мастер­
ство,  свободное преодоление им технических затрудне­
ний. Антер в совершеипой форме представляет зрителю 
событие тю\, как оно, по его мнению, происходило в дей­
ствительности или могло произойти. Он не скрывает, что 
заучил его, подобно ·тому I\aI\ аI\робат пе снрывает тре­
нированности своих движений, оп подчеркивает, что это 
его, аI\тера, высназывание, его мнение, его версия дан­
ного события [1 1]. 

Ввиду того что аI\тер по отождествляет себя с персо­
нажем, :которого изображает, оп может избрать по от­
пошонию к этому персонажу определенную позицию, 
выразить свое мнение по его поводу и побудить к кри­
пше зрителя, который тоже уже не должен перевопло­
щаться [12]. 

Позиция, на которую он становится, является со­
циалыtо-критической позицпей. Толкуя события и ха­
ран:теризуя персонажи, ю>тер выделяет те черты, кото­
рые представляют общественный ипте1рес. Тю\ его игра 
становится коллоrшиумом (по поводу общественных 
условий) с пубшшой, к I\оторой он обращается. Он дает 
зрителям возможность в зависимости от их нлассовой 
принадлежности оправдать или отвергнуть эти общест­
венные условия [13]. 

Целью «эффекта отчуждения» является: представить 
в «отчужденном» виде «социальный жест» ,  лежащий в 
основе всех событий. Под «социальным жестом» мы 
разумеем выражение в мимине и жесте социальных от­
ношений, которые существуют между людьми опреде­
ленной эпохи [14] .  

Формулировна общественного значения события, ко­
торая дает обществу rшюч I\ пониманию, облегчается 
титрами, иоторые даются н отдельным: сцепам [15]. Эти 
заголовюr должны носить историчосю1й хараr\тер. 

Здесь мы подходим и техничес1\ому прие:му, имею­
Щеl\rу решающее значение,- I\ историзации. 

Антер должен изображать всякое событие I\aI\ исто-
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рическое. Историческое событие - это событие прехо­
дящее, неповторимое, связанное с определенной эпохой. 
В ходе его складываются взаимоотношения людей, и эти 
взаимоотношения носят не просто общечеловеческий, 
вечный характер, они отличаются специфичностью, ис­
тория изменяет их или может их изменить, и они под­
вергаются критике с ТОЧI{И зрения последующей эпохи. 
Непрерывное развитие отчуждает нас от поступков лю­
дей, живших до пас. 

Историк сохраняет дистанцию по отношению к собы­
тиям и позициям людей в прошлом; такую же дистан­
цию должен сохранять и актер - и к событиям и к отно­
шениям современных ему людей. Эти события и этих 
людей он должен представи'Гь нам «отчужденно» .  

События и люди повседневной жизни, непосредст­
венного окружения кажутся нам чем-то естественным, 
потому что они привычны для нас. «Отчуждение» их 
имеет целью сделать их для нас заметными [16] .  Наука 
тщательно разработала технику сомнения, недоверия к 
явлениям бытовым, «само собой разумеющимся» ,  никог­
да не возбуждавшим сомнений; нет никаких причин, 
чтобы искусство не усвоило этой бесконечно полезной 
позиции [17]. Такая позиция в науке явилась следст­
вием роста творческих сил человека, и в искусстве она 
должна возникнуть на той же основе. 

Что касается эмоциональной области, то опыты ис­
пользования «эффекта отчуждения» в немецких спек­
таклях «эпического театра» показали, что и этот метод 
актерской игры возбуждает эмо1�ии, хотя и эмоr�ии дру­
гого рода, нежели вызываемые обычным театром [18]. 
I-\ритичес:кая позиция зрителя - это позиция, безуслов­
но, эстетическая [19]. «Эффеrп отчуждению> :кажется в 
описании менее естественным, чем в живом воплоще­
нии. Разумеется, 'Га:кой метод игры не имеет ничего об­
щего с ходовой «стилизацией» .  Главным преимуществом 
«эпичесr{ого театра» с его «эффеr{том отчуждению> 
(единственная цель :которого - так показать мир, чтобы 
вызвать желание изменить его) является I{IO{ раз его 
естественность, его земной характер, его юмор и его 
отказ от всякой мистики, I{оторая испокон BeI{OB свой­
ственна обычному театру. 
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Пр :ыожсю:с 

1 « Жизнь Эдуарда П Английсrшго» * ( « Мюнхепер 
каммершпиле» ) .  «Барабанный бой в ночи» ( «Дойчес 
театр» ,  Берлин) .  «Трехгрошовая опера» ( театр «АМ 
Шифбауэрдам»,  БерJJин) .  «Пионеры из Ипгольштадта» 
(театр «Ам Шифбауэрдам» ,  БерJiип) . «Возвышение и 
падение города Махагошrи» ,  опера (театр « Нурфюрстен­
дам» Ауфрихта, Берлин) .  «Что тот, что этот» ( « Штатс­
театр» ,  Берлин) .  «Мероприятие» ( «Гросес шаушпиль­
хауз» ,  Берлин) .  « Приключения бравого спл7щта ПТвей ­
ка» (театр Писка тора «Ноллендорф» ) .  « Н'руглоголовые 
н остроголовые» ( «Риддензалеп» ,  Н'опепгаген) . «Вин­
товки Тер,есы К а р р а р »  ( Копе;1rаген.  Л.зриж ) . «Стр а х  и 
отчаяние в Третьей импещти» (Парил.;) . 

2 Если в эшrчесr.;оы театре объеr.;тюr представления 
становится опредолешrая атыосфера, потюrу что опа 
объясняет те пли пные действия персонажей, то эта 
атмосфера должна подвергнуться «отчуащепию». 

3 Примеры 1rехi:шнчесюrх средств : счепь я1щое осве­
щение сцены (ввпду того, что cy1rpar.; па сцепе в сочета­
нии с ПОJШОЙ тоыпотой в зрпте.;:rьНОi\I зало СЩ)Ывает от 
зритедя его соседа, сr.;рывает его сюrого от соседа и, та­
юrм образюr, в б�льшей степени лишает зрителя сПОI{О:Й­
ной трезвости ) ,  а таr.;же видимость источников освеще­
ния. 

Види:мость источпипов освещепия 
Открытый показ э:rеr.;тричесной аппаратуры и:\rоет 

то нреимущество, что оп может слу�Еить одню.r пз 
средств устрапеппя нещелательпых иллюзий. Оп едва 
ли мешает необходимой концентрации мысли. I\огда мы 
освещаем игру аr.;тора, когда осветительные приборы 
оr.;азываются в поле зрения публин:и, иы n известной 
степени разрушаеи шшюзию зрите.ля, будто бы оп при­
сутствует при спонтанном, действительноы событии, раз­
вертывающемся на его глазах, безо всяних репетиций. 
Он видит: приняты меры для того, чтобы ное-что нона-

. зать, здесь будут повторять что-то при особых обстоя­
тельствах, например при ярном свете. Поr{аз источнп 
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ков освещения должен развенчать намерение старого 
театра их СI{рыть. Никто не ожидает, чтобы адиинистра­
ция стала СI\рывать лампы во время спортивного состя­
зания, например во время встречи бонсеров. I�ан ни от­
личны спе�\такли совреиенного театра nт сппртивпых 
зрелищ, они не отличаются от последних в тои отноше­
нии, что старый театр считает пеобходимыи прятать 
источпини освещения. 

4 Обращепие актера к публике. Обращение актера к 
пуб:пшо должно быть саиыи свободньвr и непосредст­
r.етшым. Просто юrу нужно rще-что сообщить и предста-
1шть шодям, п позиция просто сообщюощего и представ­
ляющего доJJжпа стать теперь основой всех его дейст­
вий:. В данном cJJyчae нет еще пшшт\ой разницы, где он 
это рассназываот и поиазьшает публиr\е - па улице, в 
ком�што, илн на сцене, на этих подиосттшх, специально 
сооружеппых и приспособленных для сообщений и прод­
ставленпй. Что из того, что па пe:vr особый rюстюм и что 
лицо его 11юrазшю гримом? Поче:иу это тю,, он мошет с 
одиню;овьвr ycпexo:vr объяснить I\aI\ до игры, тю\ и пос.­
ле. Но пе должно возниr\ать впечатления, будто бы 
задолго до этого достигнута договоренность, согласно 
которой в определенный час здесь должны так проис-­
ходить по1пrе события, словно они происходят без пред­
варителыrой: подготовю1, « естествешты:vr» образом; дого­
воренность, Iюторая юшючает и условие о том, что 
ню.;аъ:ой договоренности яrюбы пе было. Человеr.; появ­
ляется перед залом и публично поь:азьшает r->:ат\ие-то 
события, а вместе с тем и са:мый показ. Ат<тер будет :изо­
бражать другого человеr.;а, по не таъ:, пе в татщй степени, 
чтобы ь:азалось, что оп и есть тот, другой человои, он 
не будет стремиться и тому, чтобы оп сам, актер, был 
при этом забыт. Его личность остается тюшй же обыч­
ной личпостыо, непохожей: на других, с присущими ой 
чертами, тшторая ииенно этим похожа на всех тех, J\TO 
на нее смотрит. 

5 Ср. с.ттеJJ:ующие высдазывания известного датсн:ого 
антера Пауля Реумерта : 

<i •• .J{огда я чувствую, что у:мираю, 1.;огда я действи-
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телы�о так чувствую, тогда это чувствуют и все другие;  
когда я делаю вид, что сжимаю в руке кинжал, и весь 
исполнен единственной мысли - желанием убить этого 
ребенка, все содрогаются . . .  Все это - проблема работы 
мысли, вызываемой чувствами, или, если угодно, на­
оборот: чувство, могущественное, как одержимость, ко­
торое превращается в мысль. Если преобразование 
удается, тогда оно заразительнее всего на свете и тогда 
все внешнее абсолютно безразлично . . .  » 

Ср. также высказывание Рапопорта в « Работе акте­
ра» ( «Тиэтр уоркшоп»,  октябрь 1936 г . ) : 

«Для того чтобы найти в себе серьезное отношение 
к окружающей вас на сцепе неправде как I{ правде, вы 
должны это отношение оправдать. Найти оправдание вы 
должны при помощи своей творческой фантазии. 

" .Возьмите любой предмет, скажем шапку, положите 
ее на стол или на пол и постарайтесь отнестись к ней 
как к крысе, КЮ{ бы поверить сценичесни в го, что это 
уже не шапка, а крыса. Чтобы найти серьезное отноше­
ние н: шапн:е н:ан: н: крысе, оправдайте при помощи ва­
шей творческой фантазии, что это крыса, какой вели­
чины, какого цвета, чем можно сделать в своем вообра­
жении шапку похожей на крысу» 1 •  

Можно подумать, что это учебнин колдовства, однако 
это учебник антерского искусства якобы по системе Ста­
ниславского. Позволительно спросить: неужели метод, 
обучающий человека внушать публике, что она видит 
нрыс там, где тановых нет, неужели таной метод в са­
мом деле приспособлен для распространения истины? 
Можно без всюшго актерсного иснусства, лишь приме­
нив достаточное ноличество алкоголя, чуть ли не наж­
дого человена довести до того, что он везде будет ви­
деть если не н:рыс, то, во веяном случае, белых мышей. 

6 Одно из отличных упражнений: актер обучает сво­
ей роли других актеров (ученика, аrпера другого пола, 
партнера, rюмина и т. п . ) . Режиссер заr{репляет в это 
время для него его поведение, поведение обучающего, 
демонстратора. Нроме того, для аrпера толыш полезно, 

И. Р а п о п о р т, Работа актера, «Искусство», М.-Л., 
1939. 
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если он видит, rшк его роль играет другой, и особенно 
поучительным для него будет исполнение его роли ко­
мическим аrпером. 

7 Цитирование. Обращаясь непосредственно и сво­
бодно к зрителю, актер дает своему персонажу возмож­
ность говорить и двигаться, оп рассказывает. Актер пе  
должен стремиться к тому, чтобы зрители забыли, что 
тшют возниrшет не как импровизация, что он заучен на­
изусть и представляет собой нечто неизменное ;  никакой 
роли актер пе играет, ведь все равно никто не считает, 
что он рассказывает о самом себе ; ясно, что он расска­
зывает о других. 

Он вел бы себя точно так же, если бы просто гово­
рил по памнт:И:. Он цитирует то или иное действующее 
лицо, оп является ·свидетелем па суде. Ниrпо не ме­
шает ему обращать внимание публики на то, что вы­
сказывает с полной непосредственностью персонаж, в 
поведении его есть известное противоречие ( если иметь 
в виду, кто стоит па сцепе и говорит) : актер говорит в 
прошедшем, персонаж - в настоящем. Есть еще и вто­
рое противоречие, более важное. Никто пе мешает ак­
теру наделить персонаж именно теми чувствами, кото­
рые у 'Гого должны быть; и сам оп при этом не остается 
холодным, оп тоже проявляет свои чувства, но совсем 
не обязательно, чтобы это были те же чувства, которы­
ми живет его персонаж. Предположим, персонаж гово­
рит нечто такое, что считает истинным. Аr{тер же может 
выразить и должен уметь выразить, что это - вовсе не 
-и·стипно, или что высказывание таrшй истины будет 
иметь роковые последствия, или что-либо иное .  

8 Актеру «эпического театра» необхqдимо собирать 
материала больше, чем это делалось до сих пор. Ему 
теперь пе надо представлять себя королем, ученым, мо­
гильщиком и т. д., но он должен представлять именно 
z:щролей, ученых, могильщиков; значит, ему надо вн:и­
I{ать в действительность. В то же время ему необходимо 
учиться имитировать, что в настоящее вреия отвергает­
ся в шrшлах aI{TepcI{oгo искусства, потому что имитация 
якобы «портит своеобразие» .  
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9 Создавая спектакль, театр ыожет разпыии средст­
вами добиться «эффюпа отчуждению> .  Во врюrя мюнхен­
съ:ого представления «Жизни Эдуарда П Английского» 
отдельным сценам были впервые предпосланы заголов­
юr, оповещавшие зрителя о содержании. В берлипс1шй 
постановне «Трехгрошовой оперы» во время пения па 
ы;ран проецировались названия песеН(Н\. В Берлинской 
постановне «Что тот, что этот» на большие энраны 
проецировались фигуры юперов. 

10 Артист caJrt CJ'rtoтpuт на свою игру. Представляя, 
например, облю>о, изображая его неожиданное появле­
ние, :мягний и стремитеJiьпый рост, быстрое и все 1не 
постепошrоо изиепеппо, ю>тер в то а;о время огля­
дывается па зрителя, сJrовпо хочет сrшзать: разве это 
не тю;? По он смотрит тю>�не на своп pyrпr и ноги, про­-
nеряя их дnижения и, быть может, дюне одобряя их. 
Явный взгляд на под:иостн:и, оценЕа разиеров того ПО;\fе­
щения, н:оторое предоставлено e;\IY д:rн работы,- пот, 
еыу не I-\ЮI>отся, что этп п011ешаст эстетпчесr.;01ну пасла­
ш:дению зритСJrя. 

1 1  Эту обобщающую, собирательную игру лучше nсе­
го па блюда ть во врелш репетиций, 1.;оторые непосредст­
nеппо предшествуют спы.;тю>лю. На этих репетициях 
ю;теры толыю «обозначают» ,  толы,;п па�rеч11ют ;чизан­
сцены, тольЕо слегка впспропзводят шесты, толы.;о уста­
яавливают пптонации. Таюrо репетиции (их перед:ко 
устраивают при замене исполнитеJш дублероы, чтобы 
ориентирпвать нового аrпора) имеют целью всего лишь 
nзаrr1110пошrмаrтие ;  значит, нужно еще представить себе 
обращение и публпЕе, одпаr.;о пе таЕое, r.;оторое носит ха­
рактер впушешш. Сшщует пошпrать различие между 

игрой внушающей (суггестивной) и убеждающей, пла­
стичес1{0Й. 

1 2  В своей работе «0 выражении ощущений у че­
ловека и животных» Дарвин жалуется: изучение коп­
!{ретных форм затруднено тем, что « rюгда мы оказы­
ваемся сnидетелями r.;аного-.тrибо глубт.;ого пережива­
ния, паше сочувствие возбуждается с таной силой, что 
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мы забывае:и вести тщатСJrьное наблюдение или это ста­
новится для нас почти невозможным» .  Здесь-то и должен 
начать свою деятельность художниR; состояние самого 
глубоного волнения он должен уметь представить так, 
чтобы «свидетелы> ,  зритель, сохранил способность 
наблюдать. 

1 3 Свобода в обращении актера R своей публиRе за­
ключается еще и в тоы, что он не обращается с ней как 
с неRой единой :массой. Он не сплавляет ее на тигле эмо­
ций в I{Ю-\ОЙ-то бесформенный слиток. Оп не обращается 
rш нсом одина:ково, оп сохраняет разделения, сущест­
вующие в публике, более того: он усугубляет их. В пуб­
шше у него есть друзья и враги, по отношению :к одним 
он дружелюбен, I\ другии - враждебен. Оп становится 
на чью-либо сторону - не всегда на сторону изображае-
1\Юго иы персонажа; по если он не за него, то он против 
него. (По :крайней :мере это основная позиция актера, 
опа тоже должна мот-тяться, должна быть различной по 
отношению н: разлпчным выСI{азьшапиям персонажа. 
Возможны и таRие положения, rшгда все остается нераз­
решепньвr, когда Ю-\Тер воздерживается от высRазыва­
ния окончательных суждений, однаrю он обязан и это 
отчетливо выразить в своей игре. )  

1 4  I-\огда король Лир (действие l ,  сцена '1 ) в сцене 
раздела своего rшролевства между дочерьии разрывает 
географическую rщрту, то ан:т r>азделения тан:ю1 образом 
с< отчу1тщается» . Внимюшо зрителя сосредоточивается п о  
толыю на королевстве - Лир, обращаясь ТЮ{ недву­
смысленно с государством, будто с частной собственно­
стью, проливает неr-;оторый свет на основы феодальной 
идеологии. 

В «I0Jrии Цезаре» тираноубийство Брута « отчуж­
дается» тем, что Брут, щюию-тося монолог, обвиняющий 
Цезаря в тиранстве, сю1 жестоко обращается с рабом, 
который его обслуживает. Елена Вейгель в роли Марии 
Стюарт неожиданно использовала распятие, висевшее 
у нее на груди, кокетливо обмахиваясь им, I\ак веером. 

15 При:меры таних титров: «Маrшер Сулливан Слифт 
по:казьшает Иоанне д'Арн, нан дурны бедняни» ;  « Речь 
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Пирпонта Маулера о бессмертии капитализма и рели­
гии» ( «Святая Иоанна скотобоен » ) ; «Новый Анабазис: 
Бравый солдат Швейк шагает по направлению к своей 
части, но не доходит до нее » ;  <tОсуждение тираноубий­
ства солдатом Швейкою> ( «Приключения бравого сол­
дата Швейка» ) .  

Эти титры появляются и перед более длинными 
сценами. Приведу для примера дополнительного деле­
ния сцены, идУJЦей пятнадцать и более :минут, титры, 
ислользованные во второй сцене пьесы «Мать» :  

« 1 .  R молодому рабочему Павлу Власову впервые 
приходят революционеры. Они хотят устроить у него 
на квартире подпольную типографию» .  

« 2. Новое общеетво сына вызывает у матери тревогу. 
Она пытается отпугнуть рабочих, сделать так, чтобы они 
перестали ходить в ее дом» .  

« 3. В короткой песенке ра:ботница Маша Халатова 
говорит, что рабочий, чтобы добиться хлеба и работы, 
должен <шеретрясти все государство сверху донизу» .  

«4. Полицейский обыск в доме Пелагеи Власовой 
убеждает ее в опасности новой деятельнос·ти сына» .  

«5. Хотя мать в ужасе от грубости жандармов, она 
все же говорит, что виновным в применении насилия 
считает не государство, а своего сына. Поэтому она и 
осуждает его, а еще более - его совратителей» .  

« 6 .  Мать узнает, что ее сын получил опасное пору­
чение - распространять листовки; чтобы не подвергать 
его опасности, она вызывается сделать это сама» .  

«7 .  После краткого совещания революционеры пере­
дают листовки матери. Она не может их прочесть» .  

16 На сцене надо изобразить следующее: молодая 
девушка покидает семью, чтобы поступить на службу в 
большом городе ( «Американская трагедия» Писr{атора) . 
Длл буржуазного театра такое событие представляет 
лишь незначительный интерес; очевидно, это завяюш 
истории, то есть то, что необходимо узнать, чтобы по­
нять последующие события или даже с нетерпением их 
ожидать. Вряд ли такой эпизод способен возбудить во­
ображение юперов. В известном смысле :по явление все­
общее :  молодые девушки нередrю поступают на службу. 
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В данном случае интересно узнать, что же особенного 
с ней прюшючится! Впрочем, случай все же особый: 
девушка уходит из семьи ( если бы она осталась, все 
последующее не произошло бы) . Важно,  что это за де­
вушка, важен, значит, ее харюпер. То, что семья отпу­
скает ее, не является предметом рассмотрения: это 
правдоподобно (правдоподобны мотивы) . Для историче­
ского театра все обстоит иначе. Он целиком обращается 
:к своеобразным, особенным, нуждающимся в рассмотре­
нии чертаJ\I этого заурядного происшествия. Нак? Семья 
отпусъ:ает из-под своей опеки дочь, чтобы теперь она 
самостоятельно (без ее помощи) зарабатывала себе на 
лшзнь? А способна ли она па это? Поможет ли ей зара­
ботать себе па жизнь все то, чеиу она выучилась в семье? 
Разве семьи теперь уже не в состоянии содержать своих 
детей? Неужели дети стали обузой? Или они были обу­
зой п раньше? Во всех ли семьях так? Всегда ли так 
было? Может быть, таиой ход вещей зан:ономере:н и на 
него нельзя воздействовать? Созревшее яблоко падает 
с яблони. Подходит ли !{ данному случаю эта истина? 
Всегда ли дети хотят стать самостоятельными? Было ли 
это во все вреиена? Если да, если это биологический за-
1юн, то всегда ли этот процесс протенал одинаково, по 
одипюювым причинаи и с теми же последствиями? Ta­
I{onы те вопросы (или часть вопросов) ,  па которые долж­
ны ответить аrперы, если опи хотят щредставить собы­
тие ю:ш историчес:кое, неповторимое ;  если они хотят по­
База ть обычай, раскрывающий всю структуру общества 
определенного (преходящего) периода. Но I{aI{ следует 
представить такое событие, чтобы расирыть его истори­
чесI{И:Й характер? Нак привлечь внимание к н:лубr{у !IРО­
тиворечи:й нашего несчастного времени? Вот мать с :на­
зиданиями и нравственными поучениями упаковывает 
вещи дочери в чемоданчнн, который очопь иал. l{а:к это 
показать - так много поучений и TaI{ мало белья? На­
зиданий на всю жизнь, а хлеба на пять часов? На:к ак­
триса должна пропзнести слова матери, с ·r�оторыми опа 
передает этот I{рохотны:й чемодапчюс «Ну вот, пожалуй, 
хватит» , чтобы реплина прозnучаJш KaI{ высr{азывание 
историчесr{ое? Этого можно достигнуть толыю при по­
мощи «эффеита отчуждения» .  Аrприса не должна произ-
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носить эту реплику как ·собственные слова, она должна 
подвергнуть ее 'Rритике, должна облегчить понимание 
мотивов ТаI{ОЙ реплиr-tи и возбудить чувство протеета. 

1 7  «:Эффект отчуждеnиЯ>) как явлеnие повседnевпой 
жизnи. «ЭффеI{Т отчуждения» - явление бытовое, встре­
чающееся постоянно в повседневной жизни; с его по­
мощью люди обычно доводят разные явления до собст­
венного сознания или до сознания других; в той или 
иной форме ого используют во время nбучения и на де­
ловых конференциях. «Эффеr{т отчуждению> состоит в 
том, что вещь, которую нужно довести до сознания, па 
I{оторую требуется обратить внимание, из привычной, 
известной, лежащей перед нашиии глазами, пр.евра­
щается n особенную, бросающуюся в ГJiаза, неожидан­
ную. Само собой разумеющееся n известной степени 
становится непонятным, по это делается лишь для того, 
чтобы потом оно стало более понятныи. Чтобы знан:о­
ыое стало познанным, оно должно выйти за пределы не­
заметного; пу;чпю порвать с прнвычным представлеииеи 
о том, будто бы данная вещь пе нуждается n объясне­
нии. Har{ бы опа пи была обычна, СI{ромна, общеизвест­
на, теперь на ней будет лежать печать пообычностп. Мы 
применяем простейший «эффен:т отчуждения» ,  когда 
спрашиваем кого-либо: «Ты 1ю1·да-нибудь рсtссыатрива;r 
внимательно свои часы?» Спрашивающий меня знает, 
что я часто смо11рю на них, но вопросом своим он раз­
рушает привычное для меня, а потому и ничего уже мне 
не говорящее представление о часах. Я часто смотрел 
па них, чтобы установить время, но когда меня настой­
чиво, в упор спрашивают, то я понимаю, что не смотрел 
на свои часы взглядо:\I, исполненным удивления, и что 
они во многих отношениях механизм удивительный. 
Точно тан: же обстоит дело и с простейшии «эффен:тои 
отчуждению> ,  н:огда деловое совещание ОТJ{рывается 
словами: «Думали ли вы ногда-нибудь о том, что де­
лается с отходами, изо дня в день стен:ающими из вашей 
фабрики шrиз по peI{e?» Эти отходы до сих пор весыrа 
заметно стеI{али -по реие: их сбрасывали в воду, исполь­
зуя для этой цели и машины и людей; рен:а от них 
нажется совершенно зеленой; их уносило водой, и ош1 
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были очень заметны, но именно ю:ш отходы. То были 
отходы производства, но теперь они сами должны стать 
производственным сырьем, и взгляд с интересом оста­
навливается на них. Вопрос придал взгляду на отходы 
«отчуждышый» характер, в этом и была его задача. 
Простейшие фразы, в которых . употребляется «эффект 
отчуждения» , - это фразы с <ше - а» ( он сказал не 
<<Войдите» ,  а «проходите дальше» ;  он пе радовался, а 
сердился) ,  то есть существовало неr>ое ожидание, под­
СI{азанное опытом, однако наступило разочарование. 
Следовало ду:vrать, что . . .  но, ОI{азывается, этого но сJrе­
довало думать. Существовала не одна возможность, 
а две, и приводятся обе ; сначала «отчуждает·ся» одна -
вто1рая, а потом и первая. Чтобы мужчина увидел в сво­
ей матери Я-\ону пен:оего :м:ул-\чины, необходимо «отчуzн­
дение» ;  оно, например, наступает тогда, н:огда поятrяот­
ся отчим. Когда учешш видпт, КЮ{ его учителя притес­
няет судебный исполнитель, возниъ:ает «отчуждение » ;  
учитель вырван и з  привычной связи, где о н  I{ажется 
«большим», и теперь ученин: видит его в других обстоя­
тельствах, где он I{ажется «малены\ИМ» .  « Отчуждение» 
автомобиля может возникнуть в том cJryчae, если мы, 
давно уже пользующиеся современной машиной, вдруг 
сядем в старую фордовсн:ую модель; тогда мы неожидан­
но снова услышим взрывы: да ведь это двигатель внут­
решrего сгорания! Мы снова начинаем удивляться, что 
таыш повозl{а, да и вообще каl{аЯ бы то пи было повоз­
IШ может передвигаться без помощи лошади - словом, 
мы начинаем понимать автомобиль н:а1{ нечто чуждое, 
новое, I{IO{ 1юпстру1пивное достижение, то есть ню' не­
что неестественное. 

Таким образом, в понятие «при1рода» ,  куда, несом­
ненно, входит и автомобиль, неожиданно ВI{Лючается 
понятие «неестественного» ;  теперь оказывается, что 
природа прямо-таки переполнена неестественныии ве­
щаии. 

Слово «Фактически» тоже может служить для целей 
«отчуждения» ( «Его фантичесни пе было доиа; он так 
сназал, но мы не поверили и посмотрели» ;  или таи: «Мы 
бы не поверили, что его нет дома, но тююв фю{т» ) .  Сло­
во «собственно» тоже служи1· «отчуждению» ( «Я, соб-
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ственно, не согласен» ) .  Определение эским:оса - «авто­
мобиль - это бескрылый, ползающий по земле само­
лет» - тоже «отчуждает» автом:обиль. 

Предшествующее рассуждение привело к тому, что 
сам:ый «эффен:т отчуждения» оказался в известном 
смысле « отчужденным» ; мы хотели довести до сознания 
чптателя обьшновенную, повседневно встречающуюся в 
быту операцию, осветив ее IШI{ нечто особенное. Но мы 
достигли успеха только в отношении тех, rпо действи­
тельно ( «Фактичосrш» ) понял, что эффеI{Т этот дости­
гается <<Не» всяиим представлением, <<а» лишь цред­
ставлением особого рода:  он, «собственно говоря» , нечто 
обычное. 

18 О рацион,алы-юй и эмоцион,альпой точке зрепия. 
Отрицание перевоплощения не является следствием от­
рицания эмоций и и таковому не ведет. Ложен тезис 
вульгарной эстетики, согласно rюторому эмоции могут 
возникать тоЛЫ{О в результате перевоплощения. Однаr{о 
неаристотелевсr{ая драматургия должна подвергать пре­
дусмотрительной критиие эмоции, возюшаrощ:ие вслед­
ствие перевоплощения и в нем выраженные. 

Неиоторые тенденции в иснусстве, таюrе, rшк прово­
нации футуристов и дадаистов или «абстраrщионизм» 
в музьше, говорят о иризисе в области эмоций. Немец­
I{аЯ послевоенная драматургия явно повернула в сторону 
рационализма уже в последние годы Веймарсной рес­
публиии. Фашизм с его уродливым гиперт1рофированием 
эмоционального начала и, быть может, пе в меньшой сте­
пени, угрожающий распад рационального мо�1ента даже 
в эстетических rюпцепциях левых писателей побудили 
нас к особенно резrюму подчеркиванию рационального 
начала. 

Однаrю в отношении большой части современных 
произведений можно говорить об ослаблении эмоцио­
налыюго воздействия вследствие его отделенности от 
разума и о возрождеппи таюшого вследствие усиления 
рационалистичосюrх тенденций. Это может удивить 
лишь тех, у ного совершенно условное представление 
об эмоциях. 

1 (i0 



У эмоций всегда вполне определенная нлассовая ос­
нова; форма, в ноторой они выступают, неизменно исто­
ричесни специфична и определенна. 

У становить связь определенных эмоций с определен-· 
ными интересами нетрудно, если только задаться целью· 
обнаружить соответствующие интересы для :эмоциональ­
ных воздействий произведений искусства. Каждый мо­
жет заметить, I{aK в « Пьяном корабле» Рембо * отрази-­
лись I{олониальные притязания Второй империи. 

Сравнивая, например, «Пьяный ко1рабль» с балла­
дой Киплинга «Бостон: и Запад» ,  можно без труда уста­
новить различия между французсиим империализмом 
середины XIX веиа и английским - начала ХХ. Труд­
нее, нан уже заметил Марис, объяснить воздействие па 
нас подобных произведений. Кажется, что эмоции, со­
провождающие общеотвенный прогресс, долгое время 
живут в людях I\aI{ эмоции, связанные с определенными 
интересами; в цроизведениях искусства они живут срав­
нительно более интенсивно и долго, чем :это можно было 
бы предположить, если подумать, что ведь им за истек­
шее время пришлось сталкиваться с интересами про­
тивоположными. Каждое прогрессивное достижение 
уничтожает достижение предшествующее, двигаясь 
вперед от него, то есть оставляя его позади; однаио оно 
использует это предшествующее достижение, и в из­
вестной степени последнее остается в сознании людей 
нан явление прогресса, поснольку результаты его про­
должают жить. Происходит обобщение интереснейшего 
свойства, неI!jрерьшный процесс абстрагирования. Если 
мы разделяем эмоции других людей, людей минувших 
эпох, других классов и прочее, воспринимая доходящие 
до нас произведения искусства, то мы должны согла­
ситься, что тем самым мы разделяем интересы, иоторые 
фантически были общечеловечесиими. Эти умершие лю­
ди были представителями нлассов, стоявших во главе 
прогресса. Иное дело эмоции, которые в огромном мас­
штабе производит в наши дни фашизм. Они не связаны 
с интересами большинства. 

1 9 Является ли критическая позиция позицией ие­
эстетической? В нритической позиции обычно видят, 
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по старой привычке, позицию отрицательную. Для мно­
гих критическая позиция как раз и составляет отличие 
·точки зрения ученого от точки зрения художпииа. Про­
тиворечие, соблюдение дистанции нельзя представить 
себе как часть эстетического удовлетворения. Разумеет­
ся, и в обычном эстетическом удовлетворении есть более 
высокая ступень, и стоящие на этой ступени наслажда­
ются критически, однако критика здесь относится только 
R художественной стороне произведения; совеjршенно 
по-иному обстоит дело, I\огда не художественное отра­
жение мира, а самый мир рассматривается иритичесI\И, 
с позиции аl\тивного его отрицания. 

Чтобы ввести эту иритичесиую позицию в исиусство, 
нужно поr\азать отрицательный момент, несомненно 
ииеющий место, в его положительности: таrщя критииа 
мира является иритикой аитивной, действенной, поло­
жительной. Н'ритиl\овать течение реl\и значит исцрав­
лять это течение, улучшать его. Н'ритиrщ общества -
это революция; такова доведенная до ишща, действен­
ная I\РИТИI\а. Н'ритичесl\ая позицил тсшого рода - это 
момент высоI\оЙ продуитивпости, дающий I\ак таr\овой 
глубокое удовлетворение. Если мы называем хирурги­
чесl\ие операции, улучшающие жизнь человеRа, искус­
ными, почеиу же исиусство должно отличаться от по­
добных искусных операций? 
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3А1'l ЕЧАНШI О Н.\.РОДНОЙ ПJ,ЕСЕ * 

Обычно народная пьеса - это грубый и непритяза­
тельный тею1р; ученая эстетю{а или обходит ее молча­
нием, или обращается с ней свысоRа. Последнее значит, 
что она и не желает, чтобы народная пьеса была иной, 
таR же RaR определенный строй не желает видеть свой 
народ иначе, I{aR грубым и непритязательным. Народная 
пьеса полна грубых шутоR, перемешанных с сентимен­
тальностью, неуRлюжей морали и дешевой сеRсуально­
сти. Злые наrшзываются, а на добрых женятся; при­
лежные получают наследство, а ленивые остаются в 
дураrшх. ТехниRа авто1ров народных пьес довольно ин-

. тернационалыrа и почти неизменна. Для того чтобы иг­
рать в народных пьесах, нужно только уметь говорить 
ненатурально и вести себя на сцене с наивным самолю­
бованием. Достаточно солидной порции ужасающей ди­
летантсRой рутины. 

Большие города, шагая в ногу с временем, перешли 
от народной пьесы R ревю. Соотношение между ревю и 
народной пьесой приме�рно таRое же, IШR между модной 
песенRой из н:инофильма и народной песней, с той, одна­
ко, разницей, что народная пьеса никогда не отличалась 
тем благородством, которое свойственно народной песне. 
В новейшее время форма ревю литературизована. Не­
мец Вангенхейм, датчанин Абелл, американец Блитц­
штейн и англичанин Одэн написали интересные пьесы 
в форме fРевю, которые не отмечены ни грубостью, ни 
плохим вкусом. В этих произведениях есть кое-что от 
поэзии старой народной пьесы, хотя они и совершенно 
лишены ее наивности. Авторы избегают условных <�и-
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'l'уаций и схематических персонажей, характерных для 
народной пьесы, и превосходят ее, при более тщатель­
ном анализе, в романтике. Ситуации в этих ревю гро­
тескны, а образов в сущности нет вообще, даже rроли 
едва намечены. Монотонность сюжета выброшена на 
свалку, то есть монотонность выброшена вместе с сю­
жетом, так IШI{ в новых пьесах сюжета пет, в них лишь 
слегr{а намечена «красная ниты> . Представление требует 
большой артистичности � дилетанты тут играть не мо­
гут, однано это ЩJТИСТИЧПОСТЬ набаре. 

По-видимому, оживить старую народную пьесу нель­
зя. Опа не толыш целином погрязла в болоте, по, что 
гораздо существеннее, ниногда пе переживала действи­
тельного расцвета. С другой стороны, литературному 
ревю не удалось стать «народным» .  Слиш1шм уж оно 
смахивает па дешевый дел:инатес. Одпано оно свидетель­
ствует о наличии определенных потребностей, хоть и не 
в силах их удовлетворить. Действительно, можно согла­
ситься с потребностью в наивном, но пе примитивном, 
поэтичесном, но не ромаптичосrшм, близном I< действи­
тельности, но не хропине�рсrюм театре. Н'ак могла бы вы­
глядеть таная новая народная пьеса? 

В отношении сюжета литературное ревю дает ряд 
ценных советов. Н'ю< уже сказано, оно отве{Ргает единую, 
сквозную фабулу и показывает «номера» ,  то есть мало 
связанные друг с другом скетчи. В этой форме вновь 
оживают «шутI{И и приключения» старых народных эпо­
сов, хотя узнать их трудно. Снетчи выдержаны во вне­
сюжетпой форме, в них мало эпического, так же rшн в 
нарикатурах Лоу мало эпического по сравнению с кари­
катурами Хоггарта. Они более СПИJритуалистичны, более 
целенаправлены I< одной-единственной pointe. Новая на­
родная пьеса могла бы заимствовать то, что развилось 
относительно самостоятельно в рамнах литературного 
ревю, но должна обладать большим эпичесним содержа­
ние:м и быть реалистичней. 

Что касается поэзии, то литературное ревю таюне 
дает неr<оторые наметни. В пьесах, написанных Одэном 
совместно с Ише1рвудом, особенно много мест, исполнен­
ных большой поэтичесI{ОЙ красоты. Авторы :используют 
хоровые элементы и тою{ую лирИI{у. Порой изображае-
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мые события приобретают даже возвышенный характер. 
Однако в общем все несколько символично, авторы даже 
используют аллегорию. Если прибегнуть для сравнения, 
например, к Аристофану - что Одэп, нонечно. позво­
лит,- осознаешь подчерв:нуто субъев:тивный харав:тер 
этой лирив:и и этого символизма; новая народная пьеса 
могла бы изучать лиризм на этом примере, но дош-кш1 
сохранять большую объев:тивность. Поэзия, по-видимо­
му, должна выражаться св:орее в ситуациях, нежели в 
поведении персонажей в тех или иных ситуациях. 

Огромное значение имеет отысв:ание тав:ого стиля 
представления, в:от0jрый был бы одновременно и арти­
стичным и естественным. Это чрезвычайно трудно, по:.. 
св:ольв:у на европейсв:ой сцене царит вавилонсв:ое сме­
шение стилей. Из них можно выделить два основных, 
хотя обычно и они в чистом виде не встречаются. Суще­
ствует еще, хотя и в сильно измененном виде, « высо­
кий» стиль изображения, в:оторый выработан для круп­
ных поэтических произведений и может быть применим, 
например, в постановне ранних драм Ибсена. Его св:орее 
дополнил, чем заменил, второй стиль представления -
натуралистичесв:ий; оба стиля продолжают существо­
вать одновременно, в:ав: существуют в наши дни парус­
ные суда и пароходы. Высокий стиль ранее использо­
вался исключительно для нереалистических пьес, а реа­
листические пьесы обходились в основном «без стиля» .  
Стилизованный театр означал то же ,  что и театр высо­
кого стиля. Вначале, в пеlРИОД наиболее сильного господ­
ства натурализма, действительность копировалась на­
стольно полно, что любой стилистичес1<ий элемент вос­
принимался как отступление от действительности. Когда 
эта тенденция начала ослабевать, натурализм стал идти 
на всяческие компромиссы, к настоящему же времени в 
реалистических пьесах мы находим своеобразную смесь 
опрощенчества и декламации. Такой коктейль вообще 
ни к чему не пригоден. От высокого стиля в нем оста­
лись только неестественность и деланность, схематизм и 
ходульность, до 1юторых докатился высокий стиль, когда 
его сменил натурализм. А от натурализма вслиной эпохи 
осталось лишь то случайное, неоформленное, лишенное 
фантазии, что было характерно для него даже в его 
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лучшие времена. Следовательно, необходимо искать но­
вые пути. В каком направлении? Соединение обоих сти­
лей - романтико-классицистского и натуралистического 
в ромаптико-натуралистичесI{ИЙ I{ОI{тейль - ·синтез сла­
бости. Двое сопернин:ов, потерявших опору, ухватились 
друг за т�;руга, чтобы не рухнуть окончательно. Смеше­
ние произошло почти бессознательно, путем взаимных 
уступок, :молчаливого отказа от принципов, одним сло­
вом - путем коррупции. В то же время синтез сам по 
себе, осуществленный сознательно и !Решительно, мог 
бы явиться решением проблемы. Противоречие между 
искусством и природой может стать плодотворным, если 
ено ·сглаживается в произведении искусства, но не уни­
чтожается. Мы видели искусство, rшторое создавало себе 
свое собственное естество, свой собственный мир - мир 
иснусства, мир, ноторый очень мало и:мсл общего с дей­
ствительным миром, и мы видели исr{усство, тюторое ис­
черпывало себя тоЛЫ{О в иопИjровании действительного 
мира и прп этои почти цешшом теряло свое творчес1>ое 
воображение .  Нам нужно исRусство, Rоторое владело бы 
своим естествои, нам нужно преображенная ис1{усствu11 
действительность и естественное исиусство. 

Н'ультуриый уровень театра, в числе других фю�то­
ров, определяется тем, пас1шлько ему удается преодо­
леть цротиворечие между «благородной» (высокой, сти­
лизующей) и реалистичес1ш:й ( <шодслушю-rной у дейст­
вительности» )  игрой. Реалистичесr{ая игра, как часто 
принято ду1rать, «от природы» несет в себе что-то «не­
бJrагородное» ,  так же IШI\ «благородная» игра - нечто 
нереалистичесrше. При этом имеется в виду следующее :  
торговюr рыбой н е  благородны, и если и х  изобразить 
правдиво, то ничего благо1родного получиться не может. 
При реалистическом изображении даже I{оршrевы, r\aI< 
опасаются, пе  останутся бJiагородныыи. Здесь нагро­
мождение .riогичесиих ошибоR. В действительности ар­
тист, представJ1яя грубость, низость и уродство торго­
вок рыбой или иороJiев, шшак не может обойтись без 
чувства справедливости, изящества и I>расоты. Действи­
тельно �развитый театр пе должен платить за свой реа­
лизм потерей красоты н исжусстве. РеаJiьпость может 
быть ненрасивой, но это не значит, что она должна быть 
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изгнана со стилевой сцены. Именно ее неприглядные 
стороны могут быть главным предметом изображения: 
такие низменные человеческие свойства, как жадность, 
бахвальство, глупость, невежество, драчливость,- в ко­
медии, жестоность социальных условий - в серьезной 
драме. Приукрашивание уже само по себе - нечто безу­
словно неблагородное, любовь I\ правде - нечто безу­
словно благородное. Искусство может показать УJродли­
вость уродства, пользуясь нрасотой, неблагородство 
неблагородного, пользуясь благородством, ибо люди ис­
кусства могут грациозно представить пеграциозное и с 
силой поназать слабое. Предметы комедии, описываю­
щей «низную жизнь» ,  вовсе пе исключают возможности 
облагораживания. Театр имеет в своем распоряжении 
тонкие красни, возможности !Разнообразной расстанов­
ки, оригинальные шесты, нороче говоря - стиль; у него 
есть юмор, фантазия и мудрость, которые помогут ему 
одержать верх над безобразным. Говорить об этом не­
обходимо, так I\aJ\ наши театры но очень-то склонны 
расходовать нечто столь высоное, Ю:М\ стиль, на поста­
новки, имеющие содержание и форму на1родной пьесы. 
Разумеется, ослп бы они столю�улись с жанром, и 
внешне уже явно отличающимся от патуралистичесI\ОЙ 
пробле;\ШОЙ пьесы, например с пьесой в стихах, они 
согласшпrсь бы с необходимостью чистоты стиля. Мо­
жет быть, за пьесой в стихах онп п признали бы воз­
можность ппой позиции в отношении <<Проблемы» и иное 
решение психологпчесъ:их моментов. Пьесе же в прозе; 
прп этом еще в популярной прозе, с весьма упрощен­
ной психо.1огией и вообще содержащей мало «проблем» ,  
в этом смысле гораздо труднее. Ведь жанр народной 
пьесы в целом не признается, как говорилось выше, 
литературным жанром. Баллада п елизаветинсная 
драма - литературные жанры, по ведь и песни улич­
ных певцов, из н:оторых развился первый из этих жан­
ров, и театр Гю1ьоJIЯ, И·З ноторого развился второй, -
оба добились своего «стилю> независимо от тQго, при­
знавали их литературны.ми жанрами или нот. Прав­
да, труднее обнаружить изыснаппость там, где выбор 
производится из нового материала, с 1шторым до тех 
пор обращались с грубейшим равнодушием. Приведем 
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пример из « Пунтилы» .  Читатель и, что еще важнее, 
артист будут сн:лонны бегло прочесть таrше места, каr,, 
скажем, небольшой диалог судьи и адвоката в шестой 
сцене (о финском лете ) , из-за простонародной речи, 
I{оторая здесь использована. Но если артист не будет 
рассматривать эту сцену IйI{ стихотворение в прозе, 
он не сможет добитъ·ся должного эффекта, ибо она на­
писана именно иак стихотворение в прозе. Хорошее это 
стихотворение или плохое - пусть решат читатель или 
артис·г, здесь важно подчеркнуть только то, что обой­
тись 'С ним необходимо ка1' со стихотворением, то есть 
преподнести его особо, «на золотом подносе» .  Хваленая 
песня шпротам, которую исполняет Матти в девятой 
картине, пожалуй, еще лучший пример такого рода. 

В натуралистической пьесе многие ситуации «Пун­
тилы» непременно казались бы грубыми, и несомненно, 
что артист, который •стал бы играть, например, сцену, 
rюмпрометирующую Матти и Еву (четвертая картина) ,  
каr' место из шваrша, потерпел бы полную неудачу. 
Именно такая сцена требует подлинной артистичности, 
так же иак и сцены испытаний, которым подвергает 
Матти свою невесту в восьмой ка�ртине. Не навязывая 
и ЗД(!)СЬ нинакого качественного сравнения, напомним 
сцену со ШI{а тушюй из «Венецианского нупцю> ; пусть 
сцепа, о ноторой идет речь, намного слабее шекспиров­
сной, и все же, для того чтобы заставить ее зазвучать в 
полный голос, необходимо найти стиль игры, близиий и 
тому, rюторый требуется для пьесы в стихах. Без сом­
нения, трудно при исполнении пьесы, написанной в про­
зе и показывающей « обьшновелных» людей, говорить не 
о примитивности, а о художественной простоте. Но из­
гнание четырех женщин из Нургела (в седьмой кар­
тине) не примитивное, а щростое событие, и его, тю' же 
кан и всю третью картину (поездка за водной и за неве­
стами ) ,  необходимо играть поэтически - то есть нра­
сота событпя ( еще раз: вешша она или мала) должr-ш 
проявляться в обстановке сцепы, движении, тоне речи. 
Персонажи таr,же должны быть даны масштабно; здесь 
актеру тоже не миновать затруднений, если он выучился 
играть тольно натуралистичеСI{И или не видит, что здесь 
натуралистической игры недостаточно. Он облегчит себР, 
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задачу, если будет сознавать, что должен создать нацио­
нальный персонаж и для этого ему потребуются все его 
знание людей, смелость и тонв:ое чутье. И в зав:лючение 
еще одно: « Пунтила» - все что угодно, толыю не т ен­
денциозная пьеса. Роль Пунтилы поэтому не следует ни 
на мгновение и ни в одной из своих деталей лишать ее 
естественной црелести; потребуется особое исв:усство, 
чтобы заставить звучать сцены опьянения поэтично и 
нежно, с возможно большим в:оличеством нюансов, 
а сцены трезвости - насв:олыю возможно, не гротесв:но 
и не грубо. Говоря прав:тичесв:и: нужно попытаться по­
ставить «Пунтилу» в стиле, содержащем элементы ста­
рой commedia dell'arte и элементы реалистичесв:ой бы­
товой пьесы. 

Может пов:азаться странным, что одна маленьв:ая на­
родная пьеса вызвала столь длинные рассуждения и 
столь велив:ие тени, а в результате даже потребовала 
совершенно нового исв:усства театрального воплощения. 
Впрочем, требование этого нового исв:усства тав: или 
иначе следовало выдвинуть. Оно необходимо для всего 
нашего fРепертуара, необходимо для постановв:и велив:их 
произведений прошлых эпох, оно должно развиваться, 
чтобы могли вознив:нуть новые велив:ие произведения. 
Цель вышеизложенных рассуждений - не более в:ав: 
ув:азать на то, что для новой народной пьееы необходимо 
выдвинуть лозунг нового реалистичесв:ого исв:усства. 
Народная пьеса - это жанр, в: в:оторому в течение дол­
гого времени относились с пренебрежением, предостав­
ляя его дилетантизму или рутине .  Пора поставить перед 
НаfРодной пьесой велив:ую цель, в: в:оторой ее обязывает, 
собственно, уже само ее название. 

1940 



МА.1IЫЙ: 01>гл.нон Д.'IЯ: ТЕАТРА * 

Введеш1е 

В этой работе ставится вопрос, IШR следовало бы 
сформулировать эстетичесRую теорию, основанную на 
вполне определенном методе ряда театральных поста­
новоrх, уже действительно осуществляющихся на протя­
жении несRольюrх десятилетий. В отдельных теоретиче­
СRИХ высн:азываниях, полемических выс�::уплениях и чи­
сто техничесн:их указаниях, rюторые публю\овались в 
виде примечаний R пьесам автора этих строR, проблемы 
эстетrши затрагивались толыю мимоходом, Иl\I пе прида­
валось особого значения. 

Данный оцределенный вид сценичесRого иснусства 
расширял и ограничивал свое общественное назпа чение, 
отбирая и совершенствуя свои художественные средст­
ва. Этот вид искусства расr\рывался и утверждался в 
эстетичесн:ой теории либо тем, что отбрасывал предписа­
ния господствующей морали или господствующих вн:у­
сов, либо тем, что использовал их в своих интересах -
в зависимости от боевой ситуации. Тюх, например, в за­
щиту наших стремлений Ix обществешю-политичесI\ИМ 
тенденциям цриводились примеры общественно-полити­
чесI\ОЙ тенденциозности общепризнанных произведений 
исRусства, н:оторая оI\азывалась незаметной именно по­
тому, что это были общепризнанные тенденции. Нами 
отмечалось Rак признак упадка, что в современной 
продуrщии (исr\усства) выхолащивается все, что до­
стойно познания, а те торговые предприятия, н:оторые 
продают вечерние развлечения, опустились до уровня 
буржуазных заведений, торгующих ш11рн:отин:ами. При 
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виде лживого иаображения общественной жиани на 
театральных подмостках, в том числе и на тех, где гос­
подствовал так нааываемый натуралиам, мы поднимали 
голос, требуя научной точности иаображения, а наблю­
дая беавкусные упражнения гурманов, готовящих <<Ла­
комства для глаа и души» ,  мы кричали, требуя I<расоты 
логики таблицы умножения. Наш театр с преарением 
отверг культ преRjрасного, который подрааумевал не­
прияань к учению и пренебрежение польаой, тем более 
что культ этот уже не создавал ничего преr<расного. 
Возникло стремление создать театр эпохи науки, и когда 
тем, 1по вынашивал эти планы, становилось уже трудно 
отбиваться от гааетно-журнальных эстетов с помощью 
понятий, заимствованных или украденных иа цейхгауза 
эстетики, тогда они просто грозили «превратить сред­
ства удовольствия в с1редство обучения и перестроить 
известные учреждения иа раавлекательных зрелищ в 
органы гласности» ( «Примечания к Опере» ) ,  то есть по­
кинуть тем самым царство удовольствия. Эстетика -
насшщство развращенного шtразитирующего юrасса -
находилась в таком жалком состоянии, что театр иог 
приобрести уважение и свободу действий, лишь отка­
завшись от ·своего имени. Однако и театр эпохи науки, 
который мы осуществлялп, был все ' же театром, а не 
наукой. И то обстоятельство, что накопление новшеств 
проходило в таких условиях, когда не бьшо практиче­
сюrх воз11южпостей поr�азать их,- в годы нациама, во  
вре1ш войны,- привело теперь к необходимости попы­
таться проверить, r<акоо место аанимает этот вид сцони­
чесrшго исн:усства в эстетике, или, во всян:ом случае, 
хотя бы наметить очертания его эстетичесr-юй теории. 
Ведь было бы слишrши трудно представить себе, напри­
мер, теорию сценического отчуждения вне определен­
ной эстетиюr. Сегодня в озможно создать даже эстетиБу 
точных наук Уже Галплей говорпл об изяществе опре­
деленных фор:мул и об остроумии опытов. Эйнштейн 
приписывает чувству претхрасrюго еще и сrшонпость к 
иаобретательству, а исследователь в области атомной 
фпзиюr Р. Оппенгеймер хвалит ту позицпю ученого, 
которой <шрисуща н:расота и соответствие месту, зани· 
маемому на зем.пе человеком» .  
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Итю{, мы отказываемся от нашего намерения поки­
нуть царство удовольствий и, как бы все об этом ни жа­
лели, объявляем наше новое намерение - обосноваться 
в этом царстве .  Будем же рассматривать театр как ме­
сто для развлечения, то есть так, как это положено в 
эстетике, но иссJrедуем, какие именно развлечения нам 
по душе. 

1 

«Театр» - это воспроизведение в живых картинах 
действительных или вымышленных событий, в которых 
развер·rывюотся взаимоотношения людей,- воспроиз­
в едение, рассчитанное на то, чтобы развлекать. Во вся­
ком случае, именно это мы будем в дальнейшем подра­
зумевать всякий раз, говоря о театре - как о старом, 
так и о новом. 

2 

Чтобы охватить обласrь еще более широкую, сюда 
можно было бы добавить и отношения между людьми 
и богами, но, поскольку для нас важно определение 
толыш самого основного, можно обойтись и без богов. 
Если бы мы даже и предприняли такое расширение, 
все же сохранило бы силу определение, согласно кото­
рому наиболее общая задача учреждения, именуемого 
«театром» , - это доставлять удовольствие.  И это самая 
благородная задача «театра»  из всех, какие нам удалось 
установить. 

3 

С давних времен задача театра, как и всех других 
искусств, заключается в том, чтобы развленать людей. 
Это всегда придает ему особое достоинство; ему не тре­
буется никюшх иных удостоверений, кроме доставлен­
ного удовольствия, но зато оно обязательно. И если бы 
театр превратили, например, в рынок морали, это от­
нюдь не было бы для него повышением в ранге. Напро­
тив, CI{Opee пришлось бы беспокоиться о том, KaI{ бы 
таrше превращение пе принизило театр. А именно это 
и произошло бы, если бы из морали по удалось извлечь 
удовольст вия, притом ииенно удовольствия в непосред-
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ственном чувственном восприятии, отчего, впрочем, 
и сама мораль только выигрывает. Не следует припи­
сывать театру также поучительности - во всяком слу­
чае, ни в чем практичесни более полезном, чем то, нак 
извленатr, телесное или духовное наслаждение. Театр 
должен иметь право оставаться излишеством, что, впро­
чем, означает. что и живем мы для изобилия. Право же, 
менее всего требуется защищать удовольствие. 

4 

Таъ:им образом, ту задачу, :которую древние, соглас­
но Аристотелю, возлагали на свои трагедии, не следует 
счптать ни более возвышенной, ни более  низменной, 
чем опа есть в действительности. Она занлючается 
в том, чтобы развленать людей. Н'огда говорят: театр 
вырос из I-\ультовых обрядов, это означает тольно то, 
что он стал театром именно потому, что вырос, то есть 
перестаJI быть культовым. Оп получил в наследство o·r 
мистерий отнюдь не их нулыово-религиозпую сущ­
ность, а то удовольствие, ноторое доставляло их пред­
ставление, и толы�о. Аристотель называл катарсисо;л-� 
очищение посредством страха и сострадания либо очи­
щение от страха и сострадания; это очищение само не 
являлось удовольствием, но вызывало удовольствие. 
Требовать или ожидать от театра большего, чем оп мо­
жет дать, значит толыю принижать его истинные за­
дачи. 

5 

Даже пытаясь различить высот�пе и низменныэ 
формы удовольствия, nы мало чеrо достигнете перед 
лицом неумолимой правды исr-\усства, которое хочет 
пропин:ать и на высоты и в низины и хочет, чтобы ему 
не мешали, если оно только сумело доставить людям 
удовольствие. 

6 

Однюю действительно имеются слабые (простые )  и 
сильные (сложные) виды удовольствия, доставляемого 
театром. По-:ледние, то есть сложные, с rюторыми мы 
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имеем дыю в в еликой драматургии, достигают все бо· 
лее вьюокого напряжения, подобно самому интимному 
телесному сближению в любви; они :многообразны, бо­
гаче впечатлениями, противоречивее и плодотворнее. 

7 

В 1шждую историческую эпоху были свои виды удо­
JJольствия, и они различались между собой в зависимо­
сти от раз.личий в общественной жизни людей. Управ­
ляемый тиранами демос эллинского цирв:а необходимо 
было развлекать по-иному, чем придворных феодаль­
ного князя или Людови�щ XIV. Театр должен был соз ­
давать иные изображения общественной жизни людей; 
иной была не только жиюrь сама по себе, по и ее изо­
бражение. 

8 

В зависимости от того, чем и I-taI{ именно можно и 
нужно было развлеr{ать людей в I{ОI-шретных усJiов.14ях 
общественной жизни, следовало менять пропорции об­
разов, иначе строить коллuзии. Чтобы доставить удо­
вольствие, приходится совершенно по-разному расска­
зывать, например, эллинам - о власти божественных 
законов,  нарушителям ноторых и даже недовольным 
L'розит неотвратимая кара, французам - о том изящ­
ном самопреодолении, которого требует от сильных 
мира сего свод придворных занонов долга и чести, или 
англичанам елизаветинских времен - поназывая само­
отражение буйного темперамента нового индивидуума. 

9 

Всегда нужно иметь в виду, что удовольствие, до­
ставляемое самыми рщшичными изображениями, ни­
rшгда не зависело от степени сходства изображаемого с 
rrзображенным. Неправильность и даже явное неправдо­
подобие почти или совсе:м не мешали, если тольно не­
правильность обладала определенным смысловым един­
ством, а неправдоподобие - однородностью. Вполне 
достаточным было одной лишь иллюзии необходимости 
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развития данно,й фабулы, созданной любыми поэтиче-

. скими и театральными средствами. Мы сами охотно 
отвлекаемся от такого рода несоответствий, когда, лю­
буясь, например, душевным очищением героев Софокла, 
или самоtrожертвованием в драмах Расина, или неистов­
ством безумцев Ше1{спира, стараемся усвоить прекрас­
ные и великие чувства главных героев этих драма­
тургов. 

10 

Потому что среди самых разнородных изображений 
значительных событий, 1шторые создавались еще в эл­
Jшнски:е nремена и разnлекали зрителей, несмотря на 
всяческие неправильности и неправдоподобия, и до­
ныне сохранилось поразительно большое число таких, 
что продолжают развлекать и нас. 

1 1  

Отмечая в себе способность наслаждаться изобра­
жениями, созданными в самые разные �похи, в том чи­
сле и таrшми, которые вряд ли были доступны детям 
других гигантских эпох, не следует ли нам предполо­
жить, что и мы все еще не открьши специфичесЕих 
удовольствий пашей эпохи - того, что составляет спе­
циф1шу ее развлечений? 

12 

Наслаждение, которое доставляет театр нам, веро­
ятно, слабее того, что испытывали древние, хотя наши 
формы общественной жизни все же достаточно похожи 
друг па друга, для того чтобы мы вообще были спо­
собны получить какое-то наслаждение от театра. Мы 
осваивали древние произведения с помощью сравни­
тельно нового вида восприятия, а именно вчувствова­
ния; таким образом, мы мало что можем от них полу­
чить. Ведь большая часть наших развлечений опреде­
ляется иными источниr{ами, чем те, которые так щедро 
питали наших предшественников. И поэтому мы оста-
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навJ1иваемся на красотах языка, на изящном развитии 
фабулы, на местах, вызывающих у нас свои представле­
ния, - короче, на дополнительных, побочных элементах 
древних творений. А это I{aK раз и есть те поэтические 
и сценические средства, которые СI{рывают неправдопо­
добие сюжета. Наши театры уже не могут или не хотят 
внятно пересназывать эти древние или хотя бы более 
новые ше1{спировские сказI{И, то есть не могут или не  
хотят изображать их  фабулы правдоподобными. Но 
вспомним, ведь фабула - это, по Аристотелю, душа 
драмы. Все бодее и более раздражает нас примитив­
ность и беспечность в изображении общественной 
жизни шодей, притом но только в древних произведе­
ниях, по и в современных, если их создают по старым 
рецептам. Вся система доставляемых нам удовольствий 
становится несовременной. 

13 

Неправдоподобие в изображении взаимодействий и 
взаимоотношений между людьми ослабляет удоволь­
ствие, получаемое нами в театре. Причина этого : мы 
относимся н изображаемому иначе, чем наши пред­
шественники. 

14 

Дело в том, что когда мы ищем для себя развле­
чешrй, дающих то непосредственное удовольствие, 
I{акое мог бы доставить нам театр, изображая общест­
венную жизнь людей, мы не должны забьшать о том, 
qто мы - дети эпохи науни. Науна совершенно по-но­
вому определяет нашу общественную жизнь и, следова­
тельно, нашу жизнь вообще,- иначе, чем когда бы то  
ни было. 

15 

Несколыю сот лет тому назад отдельные люди, жив­
шие в разных странах, по тем не менее согласовывав­
шие свою деятельность, провели ряд опытов, с помощью 
которых они надеялись раскрыть тайны природы. Сами 
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эти люди нринадi1ежали к классу производителей, СJЮ­
жuвшемуся тогда в уже достаточно развитых городах, 
но изобретения свои они передавали другим людям. 
которые пра:ктичес1'и использовали их, заботясь при 
:этом о новых науъ:ах лишь постольку, поскоJIЫ-<У рас­
считывали поJТучить от них шРшую выгоду. И вот ре­
месла, которые в течение тысячелетий оставались почти 
неизменными, нача:ш вдруг необычно интенсивно раз­
внваться сразу во }IНОгих местах, связанных конкурен­
цней. Большие массы людей, собранные в этих местах 
и по-новому организованные, представJшшr собой огром­
ную производитеп:ьную cиJiy. А вскоре человечество 
открыло в себе такпе силы, о масштабах которых опо 
ранее не смело дю:1-;е мечтать. 

1 6  

Получилось TaI{, словно человечество толы'о теперь 
сознательно и: единодушно приня.тrосh за то, чтобы сде­
лать ту звезду, на 1,оторой оно ютится, и впрямь обп­
таемой. Многие 113 составных частей этой звезды -
уголь, вода, пеф гь - превратшшсь в сокровища. Водя­
ной пар заставншr служить средствам передвижения; 
несколыю маленьких искр и дрожание лягушечьих Jrа­
пок помогли обнаружить т::шие силы природы, которые 
создавали свет п несли звуки через целые материки . . .  

По-новому смотрел человек вокруг себя, пригляды­
ваясь, как ему обратить себе на пользу то, что он ви­

ДGЛ ужо ДDJЗПО, но никогда раньше не использовал. 
01,ружающая его среда преображалась все больше с 
ю1ждым десятилетнем, потом: с I{аждым годом, а потом 
уже почти с каждым днем. Я пишу эти строъ:и на ыа­
ншнке, которой в то время, I->огда я родился, еще не 
существовало. П перемещаюсь благодаря новым сред­
е ; -вам передвижения с таъ:ой сн:оростью, которой :мой 
дед и вообразить себе не :мог,- в те времена вообще 
нс знали таких СI{оростей. И я поднимаюсь в воздух, 
•по не было доступно моему отцу. Я успел поговорить 
со своим отцом: с другого континента, но взрыв в Хи­
росиме, запечат.ттепный движущимся изображением, я 
увидеJI уже вместе с моим: сыном. 

1 2  Б. Брехт 177 



17 

Новые научные методы ыышж'шш и мировосприя­
тия все еще не проюп;ли в шпр01ше массы. Причина 
этого I{роется в том, что, хотя науки очень успешно 
развиваются в областп освоеппя н 1101.;орения природы, 
тот 1-шасс, который обязан пы своим господствующим 
11олоше�-rием,- буржуазия -- препятствует научной раз­
рабоТJ{е другой области, все еще погруженной во мрак, 
а именно - областн взаимоотношений людей в ходе 
освоения и п01>орения природы. Тем не менее это ве­
.:rrшое дело, от успеха I>оторого мы все зависим, про­
должает развиваться. Одна:r;о те новые научные методы 
мышления, которые позволяют его развиве:rь, не при­
меняются для того, чтобы выяснить взаимоотношения 
людей, его осуществп:яющих. Новое вИдение природы 
пе !fО}!ОГ.:То еще по вюrу вИденшо общества. 

·18 

Более того, распознать взювюотпошепия :1юдей в 
настоящее время стало действительно труднее, чем 
1югда-либо. То огроиное общее дело, в нотором ·они уча­
ствуют, вее больше и боJ1ьше разделяет их. Рост про­
нзводства вызывает рост нищеты н бедствий, эксплуа­
тация природы приносит выгоµ;у лишь немногим -
тем, 1по энсплуатирует людей. То, что могло служить 
общему прогрессу, обеспечивает лишь преуспевание 
одипочек, и все большая часть производства исполь­
зуется, чтобы выпус1�ать сре;\ства разрушения для «ве­
ш1юrх » войн. И в дни этих войн �rатери всех народов, 
нрижимая к себе детей, с ужасом смотрят на небо, 
ожидая появления смертоносных изобретений науни. 

19  

Сегодня .пюди бессильны противостоять своим соб­
ствmш ым творРпиям тю> Л>е ,  1.;ai-; в древности были бес­
.:ш1ьны противостоять стпхнйным бедствиям. Буржу­
азия, обязю1ная науке своим возньшrением, которое она 
нре l!ратила в господство, пспо:rьзует науку лишь в 
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своих 1�орыстных интересах и ясно отдает себе отчет 
в том, что научное иссJ1едование буржуазного произво;�;­
ства означало бы конец ее господства. Поэтому новая 
нау1\а, ь:оторая изучает человеческое общество и перво­
основы 1юторой заъ:ладывалпсь Jreт сто тому назад, 
была окончательно обоснована в борьбе порабощенных 
против поработителей. С тех пор элементы научного 
духа пронющи и в низы, в новый класс, в класс рабо­
чих, •1ья жизнь связана с производством. И с его пози­
ций видно, что великие катастрофы современности яв­
ляются делом рут\ господствующего класса. 

20 

Однако задачи .ннуъ:и п пскусства совпадают в том, 
•по и наун:а и искусство призваны облегчить жизнь че­
ловена; науна занимается источниками его существо­
вания, а искусство - источниками его развлечения. 
В грядущем искусство будет находить источники раа­
влечения уже непосредственно в области по-новому 
творческого, Производительного труда, который может 
столь значительно улучшить условия нашего сущест­
вования и, став нанонец свободным, сам по себе с;vю­
жет быть величайшим из всох удовольствий. 

2 1  

Ее.пи :vrы хотим отдаться этой великой страсти про­
Иоводительного труда, то :как же должны выглядеть 
наши изображения общественного бытия людей? Rакое 
именно отношептrе I\ природе и обществу является на­
стоJ1ькu плодотворным, чтобы мы, дети эпохи науки, 
могли воспринимать его в театре т-шк удовольствие? 

22 

Такое отношение может быть только критическим. 
Rритичес:кое отношение :к ро1\е заключается в том, что 
исправляют ее русло, к плодовому дереву - в том, что 
ему делают прививку, и передвижению в простран­
стве -- в том, что создают новые средства наземного 
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и в оздушного транспорта, к обществу - в том, что его 
преобразовывают. Наше изображение общественного 
бытия человека мы создае11I для речюшов, садоводов, 
конструкторов самолетов и преобразователей общества, 
которых мы приглашаем в свои театры и просим не 
забывать о своих радостных интересах, когда мы рас­
крываем мир перед их умами и сердцuми с тем, чтобы 
они переделывали этот мир по своему усмотрению. 

23 

Однако театр может заня'!Ъ такую свободную пози­
цию только в том случае, если он сам включается в 
наиболее стремительные потоки общественной жизни, 
если он сам присоединяется к тем," кто с наибольшим 
нетерпением -стремится к значительным изменениям. 
Помимо всего прочего, уже одно только

· 
желание раз­

вивать наше искусство в соответствии с современно­
стью дол;-н:но увлечь наш театр эпохи науки на окра­
ины, чтобы там он распахнул двери перед широr<ими 
массами, перед теми, кто создает много, а живет труд­
но;  им должен предоставить театр полезное развлече­
ние, посвященное великим проблемам, которые так 
важны для них. Возможно, им будет нелепю оплачи­
вать наше искусство, возможно, они не сразу поймут 
этот новый вид развлечений, и нам, вероятно, придет­
-ел многому поучиться, чтобы понять, что именно им 
нужно и в наком виде, но мы можем быть уверены, 
что привлечем их интерес. Те, кто кажется так далек 
от естественных наук, удалепы от них лишь потому, 
что их удаляют искусственно. И для того, чтобы 
освоить естественные науки, им надо сначала самим 
развить новую науку об обществе и применить ее на 
деле. Именно поэтому они-то и являются самыми на­
стоящими детьми эпохи науки. И театр эпохи пауr<и 
не сможет двигаться вперед, если они не подтолкнут 
его. Театр, который находит источник разв.JJечения в 
труде, должен сделать труд своей темой и особенно 
ревностно стремиться к этому именно теперь, когда 
почти всюду один человек мешает другому проявлять 
себя в общественной жизни, то есть обеспечивать себА 
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существование, развлекаться и развленать. Театр дол­
жен атпивно включиться в действительность для того, 
чтобы иметь право и возможность создавать наиболее 
действенное отражение этой действительности. 

24 

Только при этом условии театр сможет максималь­
но нрибшrзиться к тому, чтобы стать средоточием про­
сnещения и глашатаем правды. Так как, осли театр и 
не может опери1;ювать научным материалом, который 
непригоден для развлечения, он зато волен развленатьея 
поучениями и исследованиями. Театр подает как игру 
ь:артины жи:ши, предназначенные для того, чтобы 
влиять на обш;ество, и перед строителями этого обще­
ства проходят события прошлого и настоящего, пред­
ставленные театром таким образом, чтобы те чувства, 
размыш.тrения и побуждения, rюторые извлекают из 
современных н исторических событий самые страстные, 
самые мудрые и самые деятельные из нас, могли етать 
ус.лаждаюш;им развлечением. Строители общества по­
лучат удовольствие от мудрости, с какой решаются про­
блеиы, от гнева, в который с пользой может перера­
сти жалость к угнетенным, от уважения но всем прояв­
J1епиям человечности, то есть к человеколюбию,- сло­
вом, от всего того, что достав.тrяет наслаждение также 
п тем, кго создает постановки. 

25 

И это позвоJшет театру предоставить зрителю воз­
можность насJiадиться современной моралью, которая 
определяется творческой деятельностью. 

Делая кри1·ику - этот великий метод творческой 
деятельности - предметом развлечения, театр не име­
ет никаких обязательных моральных задач, но зато 
очинь много возможностей. Даже антиобщественные 
сп.пы. если они значительны и живо представлены на 
сцене, могут стать предметом развлечения. Эти силы 
час.то обнаруживают и разум и многообразные способ­
нссти, действующие, однако, разрушительно. Ведь даже 
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шшоднение :моа.;ет доставить удовольствие видом сво­
бодного и: вошrчавого потока, если только люди: ужо 
с ним спран:ишrсь, есJ1и и стпхия по1юрилась .людям. 

26 

Но для то1·0, чтобы осущсств 1пь это, м:ы не можем 
оставить современный театр таюrм:, I\aJ{OB он есть. Вой­
дем в одно из театральных зданий и: посмотрим, как 
та м воздействуют на зрителя. Оглядевшись по сторо­
нам, можно заметить фигуры, почти неподвижно за­
стьшшпе в довольно странном состоянии. Кажется, что 
их мус:кулы напряжены в необычайном усилии или же 
ослабли от полного изнеможения. Они едва замечают 
друг друга, опи собрались вместе, но словно спят и I\ 
тому же видят кошмарные сны. В народе говорят, что 
тан: бывает, l'СЛИ заснешь лежа на спине. Правда, глаза 
у них открыты, но они но смотрят, а таращатся, и не 
слышат, а вс.тrушпваются. Они смотрят на сцену так, 
словно они заколдованы. Это выражение вознит.mо в 
средние века, в эпоху ведьм н клиринов. Смотреть и 
слушать - по сутп та же деятельность и подчас до­
вольно увленательпая, но эти люди, н:ажется, уже не 
способны ни к какой деятельности, напротив, с ними 
самими что-то делают другие. Такое состояние отрешен­
ности, в н:отором зрители кашу·rся одержимыми неопре­
деленными, но сильными ощущениями, становится тем 
г.тrубже. чем лучше работают юперы. А так как нам это 
состояние не нравится, то хочется, чтобы ю;теры были 
1\ак можно хуже. 

27 

А сю1 изображаемый на сцене мир, клочья 1юторогп 
служат д.uя возбуждения этих настроений и пережива­
ний, создается такими скудными и убогими средствами 
( малая толика картона, немного мимюш и крохи ТеI\­
ста) , что приходится только восхищаться работниками 
'l'еатра, которые умеют с помощью столь жалких отбро­
сов действительности воздействовать на чувства своих 
зритеJiеЙ куда сильнее, чем смогла бы воздействоват' 
C :l MH ДС'Й·�ТВИТС':1ыrос1ъ. 
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28 

Во вся r;ом слусrае, не сJrедует нн в чем винить ра­
,ботниь:ов театра, таъ: 1.;ю.; те разв.печения, за создание 
которых они получают деньги и славу, не могут быть 
созданы с помощью бо.пее достоверных изображений 
действительности. А свои недостоверные изображения 
они не могут преподносить rшким-Jrибо иным, менРе 
магическим способом. Мы видим их способность изо­
бражать людей; особенно удаются шr злодеи и вто­
ростепенные персонажи - тут у артистов особенно 
оrцутимо rюнкретное знание людей. Но главных героев 
приходится изображать в более общих чертах, чтобы 
зрпте.пю было легче отождествлять себя с нимп. Во вся­
ком с.пучае, все элементы должны быть взяты из какой­
либо ограниченной об:rасти, чтобы ъ:аждый сразу мог 
с1шзать: да, это тю.; п есть, потому что зритель хочет 
испытать совершенно определенные эмоции, уподобить­
ся ребенку, который, сидя на деревянной лошади кару­
сели, испытывает чувство гордости и удовольствие от­
того, что едет верхом, что у него есть лошадь, оттого, 
что он проносится мимо других детей, чувство необы­
чайного приключения -- будто за ним погоня или он 
догоняет кого-то, и т. п. Для того чтобы ребенок все это 
испытал. не ииеет большого значения степень сходства 
дl'ревянного �,;оня с настояrцей лошадью, а также и то, 
что оп движется все время по одному и тому же не­
больпю:иу кругу. Tar.; п зрители: - они приходят в театр 
то:1ьь:о э а Т Р :\!, чтобы 1r:.rеть ВОЗ:VIОЖНОСТЬ сыоппть мир 
противорrч пii на м ир гар:.rопи и 11 :.шр , который пы не 
.очrпь :з п а т.;ои , - на м 11р, в юнороы можно помечтать. 

29 

Таюrм мы застаем театр, где хотим осуществJrять 
свои замыс:1ы. До с нх пор ;пот театр отлично у�rел 
превращать наших друзей, пспо.'Iпенных наден.;д, тех, 
кого мы называем детьми эпохи наукп, в запуганную, 
доверчи ную, «зачарованную» толпу. 
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30 

Правда, в пос.:rедние приыерно пятьдесят лет им 
стали поиазьшать несиолы;о более в ерные изображения 
общественной жизни людей, а также персонажей, вос­
стl\ющих против определенных пороRов общества или 
даже против всего общественного строя в целом. Ин­
терес и этому зрителей был настольио силен, что они­
некоторое время терпеливо мирились с необычайным 
обеднением языка, фабулы и духовного кругозора,­
свежее дыхание научной мысли заставило почти забыть 
о привычном очаровании всего этого. Но эти жертвы 
не оправдали себя. У совершенствования изображений 
действительно повредили одному источнику удоволь­
ствия и не содействовали другому. Область человече­
ских отношений стала видимой, но не ясной. Чувства, 
возбуждавшиеся старыми (:11агическими) средствами 
искусства, остсtва.;rись старымп и сами по себе. 

3 1  

Потому что и после этого театр, тю.; же иак и преж­
де, все еще оставался местом развлечения для класса, 
rюторый ограничивал научную мысль областью естество­
знания, не рискуя допустить ее в область человеческих 
отношений. Но и та ничтожная часть театральной пуб­
шши, которую составляли пролетариат и немногочис­
ленные и неуверенные в себе интеллигенты - отще-· 
пенцы своего иласса, тоже еще нуждалась в старом, 
развлеиающем искусстве, облегчавшем их привычную, 
повседне 1шую жизнь. 

32 

И все же мы продвигаемся вперед! Вопреии всему! 
Мы явно ввязались в борьбу, так будем бороться! Разве 
мы не видим, что неверие движет горы? Разве недоста­
точно того, что мы уже зпаем, чего нас .;:�ишают? Перед 
г.Тfазамн всех п rшждого о нущен аанавес; тдR поднИ\fеМ 
же его! 
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33 

Тот театр, который мы теперь застаем, показывает 
стру1пуру общества (изображаемого на сцене) как 
нечто независимое от общества (в зрительном зале ) . 
Вот Эдип, нарушивший некоторые из принципов, слу­
живших устоями общества его вреиени,- он должен 
быть наказан; об этом заботятся боги, и они не подле­
жат критике. Одинокие титаны lllекспира, у каждого 
из которых в груди созвездие, определяющее его судь­
бу, неукротимы в своих тщетных, смертоносных стре­
млениях, в своей безумной одержимости. Они сами 
приводят себя к гибели, так что к моменту их круше­
ния уже не смерть, а жизнь становится отвратительной 
и н:атастрофа не под;�ежит осуждению. Везде, во всем­
человеческие жертвы! Это же варварские увеселенияr 
Мы знаем, что у варваров есть искусство. Что ж, созда­
ди,м свое ист>уество, иного рода. 

34 

Долго ли еще придется нашим душам, покидая не­
у1шюжие «теда» ,  устремляться под поRровом темноты 
к тем сказочным воплощениям на подмостках, чтобы 
участвовать в их порывах, которые во всех «прочих» 
местах для нсtс запретны? Разве это :можно считать 
о•�вобождением, если мы в конце всех пьес, благополуч­
ном только с точюr зрения духа времени ( торжество 
провидения и порядRа) ,  подвергаемся столь же сказоч­
ной каре, в:оторая положена за все порывы, каR за по­
роRи? Мы униженно погружаемся в «Эдипа» ,  потому 
что там все еще действуют священные запреты и незна­
ние их не избавляет от кары. Так же поступаем и с 
«Отелло» ,  потому что ревность доставляет и нам, что 
ни говори, немало волнений и держит нас в напряже­
нии от начала до Rонца. А « Валленштейн» требует от 
нас безоглядного и честного соучастия в борьбе сопер­
ников - ведь иначе она и не может вестись. Эти при­
вычные пу1·ала сохраняются и в таких пьесах, как 
«Привидения» и «ТRачю> ,  хотя здесь уже появляется 
общество как «социальный фон» ,  и оно уж, во всяком 
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случае , в бо.:1ьшей мере влпяег на возникшие на сцене 
проблемы. Но так 1шк нам навязываются чувства, поня­
тин и побуждения главных героев, то об обществе мы 
узнаем не боJrьше того, что �rожно сr-шзать о «фоне» ,  
пусть даже п с оциа.'Iьном. 

35 

Н ам нуrr,ен тai,oii театр , 1..:оторый не тоJrы;о соада­
ет возможность нспытьшать ощущения и возбуждать 
стре�vшеиия, естественные для челоnечесь:их отношений, 
допустимых в данных 1 1 сторнчосюп условиях и изо­
брап;енных на сцепе, 1ю н тат;ой театр, �;оторый ист юль-· 
зует и будJ 1 т мые.-ш JJ ощуще 1 1 ня , необходимые для 
пз111 е н о ш1 я  ;пих нсторичесюrх ус .;1овпй . 

3 6  

З т 1 1  ус.-tовШJ пеобхо;.1,юIО оха рю..:терн;ю вать в о  всей 
их историчесъ:ой относи те:rыюсти, а зна •пrт, полностью 
порвать со с войственной пв.м н рнвыч1-.:ой лишать раз­

IПI Ч НLН' общественные фор:11ы щюm.-юго их от:1 ич 1 rтель­
ных осоGеппостей, в резу.l ьтате че1·0 вес они на чннают 
в боJrьпн?й шти ыеньш ей степени ноход 1 1ть на современ­
ное нам общество. По:тучается. будто черты, присущие 
нашс:vrу обществу, существо вал н 1 rзвеч1ю; в та1.;ом слу­
чае оно тоа.;е приобретает хараr,тер чего-то вечного и 
нL·изменного. Мы rr.;e считаем, что специфические исто­
р 1 1чес1нrе черты всегда существуют и постоянно нзме­
няются;  тогда и наш общественный строй тоже можно 
бы»rо бы считать сгрое:11 преходящпм. (Этой це:ш. ко­
нечно, ·нс мошет служить фол,клор, r-шторый исполь­
зуется в наших театрах I\aI-\ раз для того, чтобы под­
черкнуть тождественность поведения людей в различ­
ные эпохи . Вопроса о том, 1-\аюrс театральные средства 
дпн этого необходимы, мы 1-;nснемся позднее . )  

37 

Если мы застав:rяем пашпх персонажей действовать 
на сцене согласно побуждеrптя:'l!r, исторически совершен­
но определенным, различным для различных эпох, то 
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мы та1шм uбразо:.r затрудняем возможность вживать­
ся в них. Тогда зритель не может просто почувство­
вать: «Вот н я действовал бы таR же», оп в лучшем 
случае может сRазать: «Вот если бы я жил при тан:их 
обстоятельствах ... » И если мы будем играть современ ­
ные пьесы так же, RaI� историчесRие, зрителю может 
ПОI{азатьсн, что обстоятельства, в Rоторых он сам жи­
вет II действует, ТЮ{ же необычайны; с этого и начи­
нается 1'р1 1тпю1. 

38 

Нс c:rc;J,yeт,  од1rа1,о, представлять себе (и соответ­
ственно изображать) «историчесю-rе условия» rшь: нен:ие 
темные ( таинствонпыо) сшrы; ведь они создаются и 
ноддерптваются людьми (и люди же их изменяют) . 
Историчесюю услоrшя проя вJIЯются именно в том, что 
щюисходнт па сцене. 

39 

Ну, а ссJш нсторичесыr обусловдепная личность от­
вечает в соответствии с. изображаемой эпохой и если 
·бы в другие эпохи она отвечала бы по-другому - не 
значит ли это, что она тем самым оRазываотся «чело­
воRом вообще»?  Да, в зависимости от времени и Rлас­
.совой принаддежности ответы Rаждый раз должны 
быть шrыми. Если IШRому-то человену, жившему в I{а-
1.;ую· то другую эпоху (или недавно ) ,  жилось irлoxo, он 
отвечал бы иаждый раз по-разному, но впоJ1н:е опреде­
ленно и абсолютно таR же, I{aR веяний другой человек 
в его поJюжении :и в его время. Но значит ли это, что 
могут быть еще п другие ответы? Но где же оно, это 
бессмертное и несравненное существо, непохожее пи 
на Rого пз себе подобных? Совершенно очевидно, что 
художественный образ доJrжен сделать его зримым, а 
произойдет это тогда, когда это противоречие станет 
образом. ИсторичесRи достоверное изображение будет 
несRОЛЬRО эсRизпым; вокруг более разработанного цен­
траJ1ьного образа будут лишь намечены вес прочие сю­
жетные линии. Или представим себе человека, где-ни­
будь в до.чине проиююсящого речь, в Iюторой он либо 

1 87 



то и дело меняет свои суждения, либо выСiшзывает 
взаимно противоречивые утверждения, так что отго­
лосюr эхо изобличают противоречия. 

40 

Тание образы требуют особого метода игры, :кото­
рая не препятствует свободе и ясности мышления зри­
теля. Он должен быть в состоянии, ТЮ{ сказать, непре­
рывно производить мысленные перестройки в :конструк­
ции, отнлючая общественно-исторические движущие 
силы или заменяя их действием других сил. Действи­
тельным отношениям сообщается тем самым некоторая 
«неестественность» ,  благодаря чему действительные 
движущие силы таюне теряют естественность, стано­
вятся предмето:11 сценичес1юго изобраа;ения. 

41 

Это можно сравнить с тем, 1ш:к инженер-речнин спо-­
собен увидеть рену одновременно и в ее действитель­
ном русле и в том воображаемом, по ноторому она 
могла бы течь, если бы нанлон плато или уровень воды: 
были иными. И таи же, :ка:к он мысленно видит новый 
потон, тая социалист мысленно слышит новые речи· 
батраков в деревнях, раскинутых вдоль этой ре:ки. Вот 
та:к должен был бы и наш зритель увидеть события 
на сцене из жизни этих батраков со всеми подобаю­
щими случаю предположениями и отголосками. 

42 

Метод ю�тсрской игры, который в промежутке меж­
ду первой и второй мировыми войнами применялся в 
виде опыта в театре «Ам Шифбауэрдам» * в Берлине 
для создюшя подобных изображений, основывается на 
« эффеl{те отчуждения» .  Отчуждающее изображение 
занлючается в том, что оно хотя и позволяет узнатъ 
предмет, но в то же время представляет его нан нечто· 
постороннее, чуждое. Античный и средневековый те­
атры отчуждали своих персонажей, используя маски 
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людей и животных; азиатский театр и сегодня еще 
11рименяет музыкальные и пантомимические эффекты 
отчуждения. Эти эффекты, разумеется, препятствуют 
непосредственному эмоциональному вживади:ю в об­
разы. однако их техника сн:орсс в бо.ттьшей, чем в "rень­
шей, степени основывается на гипнотическом внушении 
в отличие от методов, посредством которьц: добивают­
ся эмоционального вживания в образ. Общественные 
функции древних приемов отчуждения были, 1юнечно, 
совсем иными, чем современных. 

43 

Древние приемы отчуждения полностью иск.ттюча ют 
возможность посягательства зрителей на то, что пр1щ­
ставлено, изображая его чем-то неизменным. Новым 
методам не свойственна юшакая нарочитая причуд­
ливость. Только ненаучному взгляду кажется причуд­
ливым, диковинным то, что незнакомо. Новые прие:v1ы 
отчуждения должны только лишать видимости обыч· 
ного, устоявшегося те явления и события, которые опре­
деляются общественным строем, ибо эта видимость 
обычного, устоявшегося предохраняет их еще сегоднл: 
ог всяюrх посягательств. 

44 

То, что не подвергалось долго изменениям, кажется 
неизменным вообще. На каждом шагу мы сталкиваем­
ся с явлениями:, казалось бы, настолько само собой 
разумеющимися, что разбираться в них считается из­
лишним. То, что .l!юди испытывают сообща в своей 
жизни, они принимают за жизненный опыт человече­
ства. Ребенок, живя среди стариков, от них и учится. 
Он принимает все явления такими, какими они ему 
представлены. А если кто-нибудь дерзал пожелать что­
Jrибо сверх ему данного, то это уже исключение, и если 
бы даже он сам отождествлял «провидение »  с тем, что 
сулит ему общество - это могучее сборище существ, 
ему подобных, - то он воспринимал бы это общество 
как неделимое целое, которое пре,цставляет собой нечто 
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большее, чем простую сумму составляющих его частей, 
и воздействовать на Rоторое не возможно. Но и в таRом 
случае эта недоступная воздействию сила оставалась 
бы ДJШ него издавна достоверно зшшомой, а разве 
можно не доверять тому, что уже давно достоверно? 
Для того 'lТобы множество явно достоверных, извест­
ных явлений представююсь человеиу сто.ль же явно 
сомните.11ьным, ему необходимо развить в себе тот от­
чуждающий взгляд, иоторf>IМ великий Галнлей наблю­
дал за расн:ачинанием шостры. Оно удивИJIО ого, Rаи 
нечто совершенно неожиданное и необъяснимое ;  бла­
rо�аря этому он и пришел ь: ОТТ\РЫТИЮ НОВОДО:\<IЫХ преж­
де ЗаJ{ОНОВ. 

Именно та:кой. сто.нь же трудный, сrш.'rь и плодо­
·гворный взгляд театр должен пробуждать и развивать 
у своих зрителей, изображая общественную жизнь лю­
дей. Необходимо поразить зрителей, а достичь этого 
можно с по:мощью техничестшх приемов отчуждения 
того, что б.;�из:ко и хорошо анан:омо зрителю. 

45 

Нат,ая же технииа аRтерсной игры позволяет театру 
применять для создания образов метод новой нау:ки об 
обществе -· метод диалектичесI{ОГО материализма? Этот 
метод, стремясь познать общество в развитии, рассма­
тривает общество в его внутренних противоречиях. 
Для этого метода все существует лишь постольку, по­
СI>ольку общество изменяется и тем самым вступает в 
протпворечие с самим собой. Это относится таюRе и R 
чувствам, мыслям и постуш<ам людей, в 1-юторых наж­
дый pas проявляется та или иная форма их общест­
венного бытия. 

46 

Нашу эпоху, иогда осуществляются тai-are многочи­
сленные и разнообразные изменения в природе, отли­
чает  стремление все понять, чтобы во все вмешаться. 
В челове�>е, говорим мы, заложено многое ,  а стало 
быть, от него многого можно ожидать. Человен не дол­
жен оr,таnаться таБим, :каков он есть, и его нельзя ви·-

H JO 



деть тольь:о таким, кююв он есть; его надо видеть и 
тюшм, IЩI{ИМ он мог бы стать. Мы должны не ·исходить 
из того, каков он есть, а стремиться к тому, каким он 
должен стать. Это не значит, однако, что мне надо про­
сто поставить себя на его место, наоборот, я должен 
поставить себя шщом I' лицу с ним и при этом пред­
ставлять всех нас. Следовательно, наш театр должен 
отчуждать то, что он п-казывает. 

47 

Для того чтобы достнчь «эффе1,та отчуждению) ,  
аRтер должен забыть все, чему он учился тогда, когда 
стремился добиться свбей игрой эмоционального слия­
пшт публики с создаваемыми им образами. Не имея 
цсJIИ довести свою публиr'у до состояния транса, он 
и сам не должен впадать в тра.нс. Его мышцы не дол­
жны быть напряжены; ведь, наприыср, если поворачи­
вать голову, напрягая шейные мышцы, то это движение 
<oraпrчeC E l l »  в.::rсчст за coбair ;\В ПШСНПС взглядов п Дafh(J 
голов зрителей п тои са:У1ым ослаб.;тяет любое размыш� 
ленис или ощуrценне, :которое должен был бы этот жест 
вызвать. Речь аr'тера должна быть свободна от попов­
стюй папеюrостп и тех каденций, которые убаюнивают 
зрителя так, что он перестает воспринимать смысл слов. 

Даже изображая одержимого, аr>тер саи не должен 
становиться одержимым, потому что тогда зрители пе 
смогут понять, чем же именно одержим изображаемый 
ш.1 персонаж. 

18 

Нн шt одно ;\IГповенье нс.·1ьзя допуст>ать пошюго 
нрсвращепия а�>тсра в !J[Зобрют.;а(;мыИ нерсонал>. Та-
1.;ой, например, отзыв : «Он пе игра.т� Лира, он ca�r был 
Лпро:'I! » - был бы д:ш нашего актера уничтожающим. 
Он обязан просто показывать изобра:жаемый персонаж, 
но отнюдь не «жить в образе» .  Это, разумеется, не озна­
чает, что если он изображает страстного человена, то 
сам вынужден оставаться раrшодушным. Однако его 
собстuенныс ощущения не до.'1жны быть обязательно 
тождественны ощущениям изображаемого им лица, с 
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тем чтобьr и оп�уtцения публпгtи нt: сталп тоl:Iiдественны 
основным ощущенпя:УI персонажа. Зрите.:rям должна 
быть предоставлена по;rная свобода. 

49 

Потому что актер появ:шется на сцепе в двойной 
роли - и каl\ Jiафтон * н как Гадплей; ведь Лафтон, 
создаnая образ, пс исчезает в создаваемом им образе 
Галилея, поэтому таъ:ой иетод исполнения и назван 
<' ЭПИЧ6'СRИМ » .  Это означает лишь то, что подлинный жи-­
вой процесс испошrепия не будет nпредь маскировать­
ся: да, на сцене находится и::11енно Лафтон, который и 
показывает, I{аким он представляет себе Галилея. Вос­
хищаясь его нгрой, зрители. rюнечно, и таr{ не забы.'Iи 
бы о Л афтопе, дате если бы он и ревностно добивался 
перевоплощения. Но тогда он не донес бы до зрителl'Й 
своих собственных мыслей и чувств,- они полностью 
растворились бы в образе. Образ завладел бы его мы­
слями и чувствами, все звучало бы па один лад, и этот 
образ он навязал бы и па:Уr. Чтобы предотвратить такую 
ошибку, ан:тер должен н ca:Yr акт поназа тоже осуще­
ствля1ъ как художественное зрелище. Вот один нз вспо­
могательных сценических приемов, l\Оторым :Уюжпо 
воспользоваться: чтобы выделпть по1�аз персонажа каr\ 
самостоятельную часть нашего представления, мы мо­
жем сопроводить его особым жесто:Уr *.  Пусть сам актер 
курит, но всякий раз, прежде чем показать очередное 
действие вымышленного персонажа, откладывает си­
гару. Если при этом не будет спешюr, а непринужден­
ность не пот�ажется небрежностью, то именно такой 
актер предоставит нам свободу самостоятельно мыслпть 
п вос принимать его :мысшr. 

50 

Нужно внести в передачу образа антером, нроме 
того, еще одно из:менение. :которое тоже "«упрощает» 
представление. Антер не ,�;о.тrжен обманывать зрителей, 
будто па · сцене находится не он, а вымышленный пер-· 
сонаж; точно так же он не до.'Iжен обманывать зрите-
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JIL)Й, будто все происходящее на сцене происходит в пер­
вый и в посJ1еднпй раз, а не разучено заранее. Шилле­
ровское разграничение, по которому рапсод повествует 
только о том, что уже проrшю, а лицедей действуе r 
только в настоящем 1, теперь уже не так правильно. 
В игре актера должно совершенно явственно сказы­
ваться, что « ему уже в самом начале и в середине изве­
стен 1юнец» и потому он должен «оставаться совершен­
но свободным и споI{ОЙным» .  В жпвом изображении 
повествует он о своем герое, причем осведомлен он обо 
всем куда лучше, чем тот, кого он изображает. И все 
«сейчас» и «здесь» он применяет не каr{ мнимые пред­
ставления, определенные сценичесн:ой условностью, а 
юш то, что отделяет настоящее от прошлого и от иных 
мест, благодаря чему становится явной связь между 
событиями. 

5 1  

Особенно важно это  прп нзображениu событий, в ко­
торых участвуют массы, или при показе значительных 
па:11енений окружающего мира, каr-\, например, войп п 
революций. Тогда зрителю можно представить общее 
пстожение и общий ход событий. Он может, например, 
с:1ушая, rшк говорит одна женщина, мысленно слышать 
11 то, что она скажет ему через две недели и что гово­
рнт об этом другие н-;онщины где-то в другом месте. 
Это было бы возможно, если бы аrприса играла так, 
б�тл:то эта женщина уже прожила определенную эпоху 
до конца и говорит то, что помнпт, то, что знает о 
будущем, говорит самое важное uз того, что нужно 
было сказать об этой эпохе в данный изображаемый 
моиент, потому что важно в этой эпохе лишь то, что 
01,:.�.залось важным впоследствии. Такое отчуждение 
шrчности как «именно данной личности» и «именно 
данной личности именно сейчас» возможно лишь при 
ус;;rовии отсутствия каких-либо иллюзий: актер не 
отождествляет себя с персонажем, а спектакль не отож­
дествлен с изображаемым событием. 

1 Письмо Шиллера к Гете о r 26.12.1797, Ф. Ш и л л  е р, 
Собр. соч., т. VIII, М. Гослитиздат, 1950, стр. 686. 
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Оказа.пось, что здесь необходимо исключить еще 
одну иллюзию: будто 1шждый на месте изображаемого 
героя действовал бы так же. Вместо «я делаю это» уже 
получилось «я сде,;rал это» ,  а теперь нужно из «он сде­
:шл то» получить «он сделал то и ничего другого» .  
Подгоняя поступки к характеру, а характер к поступ­
�--.:ам, идут на слишком большое упрощение ;  тут уж не 
поRажеrпь тех противоречий, :которые в действите.тrь­
ности существуют между постуш{ами и хараRтерами 
шодей. Нельзя демонстрировать законы развития об­
щества на «идеальных случаях» ,  так I{ак именно «не­
пдеаJiыюсть» (то есть противоречивость) неотделима 
от развптия и от того, что развивается. Нужно толь­
r.;о -- это уже безусловно,- чтобы были созданы самые 
общие условия :кю; бы для опыта, при котором допу­
скается и возможность противодействия. Ведь все об­
щество вообще представляется нами так, будто все 
1 rроисходящее в нем -- �то опыт. 

53 

Ес.:т па репС'т1щпях « п;т.m R апно » ю�тера в образ п 
�.rожот быть пспоj1 ьзова1ю. хотя в постаноnп:о его сло ­
тr;ует нзбегать, то :пшrь 1\НJ-\ о;:�дп из многпх методов 
набшодонпя. Этот У!ото;�;, сто:rь неумеренно применя­
емый в совремешю11 театре, полезен на репетициях, 
посколы{у он помогает создавать тонкий рисунок об­
раза . Однано самым приыптпвным способом вживания 
в образ якrяотся тот, сог:rаспо которому актер просто 
спрашивает себя : а что бы я делал, если бы со мной 
щюпзо1шю то-то п то-то? Н::ш бы я выглядел, если бы 
я CJc;aзaJI это и.п и постушш тю'? Виесто этого пеdбхо­
дпмо спраrтшвать: виде:� .:тн я чсловена, слушавшего 
таюrе речп и.лтr наблюдавшего тю,ие поступки? И уже 
исходя нз таюп соображений. ;\ЮЖНО создавать новый 
о(iраз, с J{оторыы :иог.:ю бы нроюзойти: пе только то, что 
предста1тяют на сцене , но и многое другое.  Единство 
образа создастся пменпо тог;�:а, когда его отдельные 
свойства нзобра;т;ают в и:-;: противоречии. 
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Наблюдение - основной элемент сценического ис­
fiусства. Л:ктер наблюдает других людей, и :когда он 
подражает им всеми с1юими мышцами и нервами, это 
ДJIЯ него одновременно и процесс мышления. Но при 
одном толыю подражании можно обнаружить в лучшем 
случае лишь само наблюдаемое. А этого недостаточно, 
так ка:к все, что подлиннин: выс:казьшант о себе, он 
нроизносит слишком тихо. Чтобы от простого повто­
рения щшйтlr I\ образу, актер смотрит на людей так, 
сло1шо они разыгрывают перед пи:м свои роли, словно 
они рекомендуют ему обдумать их действия. 

55 

Нельзя создавать образы, не имея о них определен­
ных суждений и но преследуя определенных целей. 
Не зная, нельзя поиазывать. Но I{aI\ узнавать в каж­
дом случае, что именно достойно знания? Если актер 
не хочет быть ни попугаем, ни обезьяной, оп должен 
обладать еовременпыми знаниями, понимать условия и 
закономерности обr.цоствонпого бытия, а для этого оп 
должен прпнимать непосредственное участие в борьбе 
юшссов. Н'ое-п:ому это может пон:азаться унизительным, 
тю< шш ДJIЯ них псн:усство - если гонорар обеспечен -
1-щтегория наивысшего порядI\а. Одпаrю решающие для 
человrчестuа события определяются борьбой, :которан 
ведется па зе:мле, а не в заоб.юtчных высях, в действи-
1·елыrости, а не n умах людей. Никто не может стоять 
над борьбой нлассов, потому что шшто не может стоять 
над людьми. Общество пе может быть представлено 
одним всеобщим рупором, пона оно расколото па к.пас­
с ы, борютносн между coбoii:. Поэтому для искусства 
«бесrшртийность» означает толыш припадлежпость н 
1·осподствующей нартпп. 

56 

По<1тому выбор своей точшr зрения является другой 
весьма значите.пьноfт частью пс1.;усства актера, и этот 
пыбор должен быть совершен за пределами театра. Нат' 
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преобразонание природы, теш и преобразование обще­
ства является освободительным процессом, п именно 
радость освобождения должен воплощать театр эпохи 
нау1ш. 

57 

Пойдем дальше п рассмотрим еще, например, I{IO\ 
.с этой точю1 зрения антер должен читать свою роль. 
Особенно важно прп этом, чтобы он ее не слиШI{о:\I 
быстро <<охватывал» .  Пусть он даже сразу подберет 
самые естественные интонации для своего тенета и са­
мую удобную манеру произносить ого, все равно он 
обязательно должен рассмотреть само содержание тен­
ета 1шн нечто не совсем естественное, должен подверг­
нуть его сомнению и сопоставить все это со своими 
взглядами по общим вопросам, а также предположить, 
I{ю1:ие во3иожны иные выс1-шзывания на ту же тему; 
словом, он должен действовать нан человен, ь:оторому 
все это в д1шовиш<у. Это необходимо не тольно для того, 
чтобы он не завершил создание образа до того, пона 
еще не установлены все другие его выс1шзывания и, 
главное, высказывания других персонажей, потому что 
тогда пришлось бы еще дополнительно начинять образ 
всякой всячиной. Прежде всего это нужно, чтобы вне­
сти в создание образа четное противопоставление «не -
а » ,  от которого зависит очень многое, если нужно, 
чтобы зрители, представляющие в театре общество, 
могли вынести из показа событий определенное убеж­
дение: на эти события можно повлиятr.. К тому же 
каждый актер не должен ограничиваться восприятием 
тоЛЫ{О того, что доступно ему нак нечто «общечелове­
ческое» ,  но стремиться к тому, что ему еще недоступно, 
к особенному, специфичесному. И все свои первые впе­
чатления, трудности, возражения и недоумения актер 
должен запомнить вместе с ТОI{стом, чтобы при он:онча­
тельном оформлении образа они не утратились, не 
«рас·rворились» ,  а, напротив, сохранились и оставались 
приметными, тан кан и создаваемый образ и все прочее 
ДОШRНО не стольно убеждать зрителей, СКОЛЫ{О пора­
жать их. 
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Обучение актера та:кже должно идти совместно с 
обучение:м других а:ктеров, а его работа над ролью -
совместно с их работой над своими ролями. Потому что 
наименьшая общественная единица - это не один, а 
два челове:ка. Ведь и в ЖИ3НИ мы создаем себя во  вза­
имодействии с другими. 

59 

Одним из св:верных обычаев нашего театра является 
то, что ведущий а:ктер, «звезда» ,  выделяется благо­
даря тому, что заставляет других аI{теров прислужи­
вать себе : персонаж, изображаемый им, оказывается 
устрашающим или мудрым благодаря тому, что аRтер 
заставляет своих партнеров изображать персонажей, 
трепещущих от страха или почтитеJrьно внемлющих 
ему. Уже ради того, чтобы принести всем пользу и тем 
самым содействовать раскрытию фабулы, актеры дол­
жны были бы на репетициях иной раз меняться друг 
с другом ролями, чтобы персонажи таким образом по­
лучали друг от друга то, что каждому из них нужно. 
Полезно бывает для актера посмотреть свою роль в 
псполнении дублера или в другой постановке. При ис­
полнении женской роли мужчиной (или наоборот) чер­
ты пола персонажа выступают резче; трагическая роль, 
сыгранная Rомедийным актером, приобретает новый 
аспект. Участвуя в разработке образов противников 
своего персонажа либо заменяя исполнителей этих ро­
.тrей, в:аждый актер обеспечивает себе прежде всего ту 
решающую обш;ественную точв:у зрения, руководству­
ясь в:оторой он поRазывает создаваемый им образ. 
Барин лишь настолько барин, наскольв:о ему это позво­
;rяет его слуга. 

60 

R тому времени, когда данный образ попадает в 
среду других образов пьесы, он уже претерпел бесчи­
сленные обработки, и артиет должен помнить все, что 
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о н  мог узнать о нем или предполагать из текста ролп. 
Но всего больше он узнает о себе из того, как с ним 
будут обращаться другие персонажи пьесы. 

6 1  

Сферу, определяемую темп положениями, хшторые 
различные персонажи занимают по отношению друг к 
другу, мы называем сферою жеста -�. Осаю-;а, речь и ми­
МИI'<а ощ;едоляются тем или иным общественно значи­
мым жестом. Персонажи могут друг друга бранить, 
хвалить, поучать и т .  п. Н' тем положениям, н:оторые 
занимает один человек по отношению к другому, при · 
нсtдлежат и такие на первый взгляд сугубо личные, н:ак, 
например. выражение физической боли пли религиоз­
ные излияшrя. Таюrе жестовые выражения в боJ1ьшин­
стве случаел сложны и противоречивы настолько, что 
их уже нельзя передать одним словом, и актер дол­
жен стараться, чтобы при усилении изображения ни­
чего не утратить, а усилить весь комплыtс характер­
ных черт. 

62 

Актер овладевает образом, rшторый он представляет, 
критичесrпr следуя за всемп его проявлениями, а также 
за проявлениями противоборствующих ему всех иных 
персонажей пьесы. 

63 

Чтобы прошшнуть в содержание жестов, проследим 
начальные сцены одной из моих новых пьес -- «Жизни 
Галилея» .  JН'елая рассмотреть, I{aI'< и�rенно происходпт 
взаимное освещение различных отдельных явлений, до­
пустим. что речь идет уже не о самом первом знако :м­
стве с пьесой. Опа начинается с утреннего туалета со­
рокашестилетнего героя. То и дело он прерывает свое 
занятие, чтобы порыться в Iшигах и прочесть мальчи:т-;у 
Андреа Сарти леrщию о новой солнечной системе. 

Но разво ты, артист, играющий сейчас эту сцепу, 
не доJ1жен помнить о том, что в конце пьесы у:ше семп­
десятивосьмилетний Галилей будет спокойно ужинать 
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после того, i;ari этот же са:чый ученш� навсегда поюr­
нет его? 

R тому времени он пз:\Iенится :куда ужаснее, чем 
это могли бы сделать .толыш годы. Оп будет жрать с 
неудержимой жадностью, не думая уже ни о чем дру­
гом; он постыднейшим образом от:кажется от своего 
призвания учителя, словно от тяж1юго бремени, а ведь 
некогда он таъ: небрежно г:ютал моло1\о и с тююй жад­
ностыо спеrшш обучить мRльчика. Но разве он пьет мо­
лшю и впрямь поброшпо? Разве в то:v1 пuс.1:аrнденип, 
которое он испытывает и от моло1ш, и от умывания, 
нет определенной связи с его новыми мыслями? Но 
з<1.бывай, что в мышлении для него сладострастие. Хо­
рошо это или дурно? Советую тебе изображать его дей­
ст витеJ1ыю хорошим; ведь во всей пьесе ты но обнару­
жишь ничего, что свидетельствовало бы об обществен­
ной вредности тю;ого мышления, да к тому же ты и 
сам, я надеюсь, отважный сын эпохи нау1ш. Но при 
этом помни отчетлпво: свершится еще иного ужасного. 
Помни, что именно из-за такого качества своего мыш­
ления этот чеJювеI\, принетствующий новую эпоху, в 
конце тюнцов будет вынужден вступить с ней в поеди­
нок, а она его с презрением отвергнет, хотя и унасле­
дует все его достояние. Что же касается лекций, тут 
уж решай сам, действительно ли у него так перепол­
нено сердце, что он пе может молчать и готов объяс­
нять вес 1шждому, хотя бы п ребен:ку, пли именно этот 
ребеноI\ должен возбудить в неи желание поделиться 
знаниями, своей сообразитеJiьностью и любознательно­
стыо. А иожет быть, они оба неудержимые:  один не 
может удержать вопросов, другой - ответов. Такое 
братство тем более интересно, что позднее оно будет 
жестоко разрушено. Впрочеи, демонстрацию движения 
3емли тебе придется провоr�;ить в спешrхе - ведь за это 
тебе не платят, а с приходом незна:комого состоятель­
ного ученика время ученого уже приобретает цену зо­
лота. Правда, учениr� не любознателен, но с ним нужно 
заниматься - ведь Галилей беден и поэтому должен, 
горько вздыхая, выбрать одного из двух - богатого или 
разумного. Так каr\ ему нечему обучать новичка, он 
ухитряется сам у него поучиться - узнает о телескопе, 
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изобретенном в Гош:rандии. Так он все же использует 
на благо нарушение своих утренних занятий. Прихо­
дит ректор университета. Ходатайство Галилея о по­
вышении жалованья отклонено� университет не хочет 
платить за физичес:кие теории столь:ко же, сколько он 
платит 3а богословс1ше, и требует от Галилея, который 
занимается таким в конечном счете низменным дело:м, 
1-шк исследования, чтобы оп создавал нечто практичес1.;и 
полезное для повседневного употребления. -Уже по тому, 
как Галилей предлагает свой трю�тат, ты можешь убе­
диться, что он привык к от1шзам и попрекам. :Куратор 
замечает, что республика обеспечивает свободу исс:Jе­
дований, хотя и :мало платит за них. Галилей возра­
жает, что ему мало толку от такой свободы, если нет 
свободного времени, :которое может обеспечить толыш 
хорошая оплата. Ты поступишь правильно, если не вос­
примешь его нетерпение 1-;ак этакое барство - ведь он 
же действительно беден, II этого нельзя упускать из 
пиду, потому что вскоре ты застIIгпешь его за размыш­
,'rениями, которые требуют известной мотивирошш. 
Он - провозвестник новой эпохи научных истин - при-
1.;идывает, как надуть респуб.тrю;у и вытянуть у неа 
деньги, предложив ей телескоп I{ак свое изобретентте. 
Ты с удивлением обнаружишь, что в этом новом изо­
бретении он видит только возможность добыть деньги 
н иссJrедует телес:коп лишь затем, чтобы его присвоить. 
Но уже в следующей сцене ты обнаружишь, что он, 
r rродавая это чужое изобрет�ние Венецианской синь­
ории и даже произнося при этом недостойную лживую 
речь, в ;:�;ействи:тельности уже почти забывает о день­
гах, так как обнаружил, что телескоп может иметь не 
только военное, но и астрономическое применение. 
Таким образом, товар, который его nьшудили произ­
nести (теперь мы вправе назвать это ииенно так) , обна­
ружил вые оное на чество, полезное для тех самых иссле­
дований, Rоторые ученоиу пришлось прервать, чтобы 
произвести этот товар. И когда он во время церемо­
нии, явно польщенный незаслуженными почестя�ш, 
наме1�ами говорит другу-учено::vrу о своих чудесных от­
r..:рытиях (кстати, не упус1,ай из виду и того, нак теат­
рально он это делает) , им вл1;�:еет значительно бо.:тее 
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глубокое волнение, чем то, которое возбуждалось рас­
четами на вознаграждение. Но если его обман оказы­
вается и пе очень значительным, все же он показывает, 
что этот человек способен пойти легким путем и при­
менять свой разум ка:к для высоких, ТЮ{ и для низмен­
ных г�;елей. Ему предстоят трудные испытания, а разве 
любая уступка совести не облегчает новой уступки? 
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Анализируя такого рода представления о жестах" 
артист осваивает образ тем, что осваивает «фабулу)> .  
Толы>о исходя из  нее, то  есть щз  всего :конкретно опре­
деленного развития событий, артист может одним скач­
ком достичь тюшго окончательно завершенного пред­
ставления об образе, в котором слпты все отдельные· 
черты этого образа. Если артист во всех конкретных 
СJ1учаях действительно удивлялся противоречиям между 
различными проявлениями образа, зная, что и публиrн3· 
придется этому удивляться, то фабула в целом предо­
ставляет ему возможность сочетать противоречия. По­
тому что вся фабула ка:к определенная связь событий 
имеет и в :корне определенный смысл, то есть она удо­
влетворяет лишь некоторые из многих в0зможных ин-
тересов. 
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Фабула является в :конечном счете самым главным, 
она - сердцевина, стержень всякого спектакля, так 
как именно из отношений между людъми получается 
и то, о чем можно спорить, что можно критиr{овать и 
видоизменять. И если данный своеобразный человек, 
которого изображает актер, в конечном счете окажется 
таким, который может быть пригоден и для чего-то 
значительно большего, чем все происходящее на сцене, 
то главным образом именно потому, что участие этого 
своеобразного человека сделало изображаемое действие 
особенно щшмечательным. Важнейшим моментом в те­
атре является фабула, охватывающая все внешне про­
ннляющиеся события, содержащая те факты и мгновен­
ные порывы, ноторые должны доставаять удовольствие 
зрителям. 
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Каждое отде.тrьное событие определяется своим 
основным жестом. Рича·рд Г.тrостер * добивается вдовы 
убитого им брата. С помощью мелового круга устанав­
ливается, кто из двух соперниц настоящая мать ре­
бенка * *. Бог с•порит с дьяволом за душу доктора Фауста. 
Войцек покупает дешевый пож, чтобы зарезать свою 
жену *** ,  и т. п. 

Групшrруя персонажи на сцене и приводя в движе­
ш1е эти группы, необходимо добиваться красоты глав­
ным ооразом за счет изящества в разработке и в рас­
r�рытии перед зрителем всей системы жестов. 
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Зрители вовсе не должны быть низвергнуты в дра­
магичесн:ую фабулу, каr{ в peI;y, Еогорая понесет их, 
швыряя то в одну, то в другую сторону. Поэтому необ­
ходимо отдельные события драмы связывать между со­
бою так. чтобы узJrы были очевпдны; события не дол­
лшы следовать одно за другим неприметно ; нужно, 
чтобы в промежутrшх между шшп могло родиться суж­
дение. ( Ее.пи же интересна затемненность, непрони­
цаемоеть связей, то это нул�но специально подчертшуть 
отчуждением. )  ТаI{ИМ образом, отде.тrьные части фабулы 
нужно тщатеJ1ьно согласовать между собой, придав 
юtждой из них внутреннюю струтпуру, так сказать, 
малеНЫ{ОЙ пьесъ:п внутри большой пьесы. Для этого 
лучше веего приf5р,гнуть к заголовкам, подобным тем, 
что даны в предыдущем пункте. ЗаголовRи должны 
со,�ержать общественно значп:.rую суть явления и вме­
сте с тем ш=ш-то определять желаемый метод и стиль 
исполнения, подражая, в зависпмости от этого, хронике, 
ба,:тладс, газете, бытопи:сательному очерку. Простое 
изображение, основанное на «эффекте отчуждения» ,  
применяется чаще всего тогда, Rогда показывают нравы 
и обычаи. Приход в гости, столRновение с врагом, сви­
дание влюбленных, политичесRое или деловое совеща­
ние можно представлять просто, словно поRазывая мест­
ные обычаи. В ТаI{ОЙ постановке единственное в своем 
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роде и неповторимое происшествие оказывается свое­
образно «отчужденным», так как представляется как 
нечто обыденное, повседневное, вошедшее в обычай. 

Уже сама по себе такая постанОВI{а вопроса ( ста­
новится ли представленное явление или какая-то часть 
ei o обычаем, традицией? ) отчуждает это явление. По­
этичесюrй стиJiь изображения исторических событий 
можно изучать и в ярмарочных балаганах, в так назы­
ваемых панорамах. Так как «отчуждение» может озна­
чать вместе с тем и просJiавление, то неr{оторые собы­
тия можно представить на сцене так, словно они уже 
давно были общеизвестными во всех своих подробнп­
стях, то есть так, будто приходится заботиться Jiишi, 
о том, чтобы ни в чем не погрешить против летописей. 
h•)роче : можно представить себе много жанров эпичс­
СI\ОГО псr>усства: среди них есть и известные и таюн , 
Fюторые еrце предстоит оть:рыть. 
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Что и IШI> именно следует отчуждать, зависит от 
трактовки общей совон:упности событий; при этом те­
атр должен основательно учитывать запросы своего 
времени. 

Возьмем для примера траrповку старой пьесы « Гам­
лет» .  В то ировавое и мрачное время, когда я пишу 
эти строrнr, взирая на преступJiения господствующего 
I{.JJ:acca, .rюгда все шире распространяется сомнение в 
человечесrюм разуме, силою которого теперь то и дело 
так страшно зJюупотребляют, этот сюжет, мне кажется, 
можно прочесть следующим образои.. .  Вот оно воин­
ственное время! Отец Гамлета, король Дании, одержал 
победу в захватнической войне и убил I{Ороля Норвегии. 
Но пон:а сын норвежского иороля Фортинбрас готовился 
к новой войне, датского короля убил его собственный 
брат. Братья убитых королей, ставшие теперь сами 
королями, избегают войны между собой и ради этого 
норвежским войскам предоставлено разрешение пройти 
через датсн:ие владения, чтобы вести захватническую 
войну в Польше. Но юного Гамлета призывает дух его 
воинственного отца, требуя отомстить убийце. Гамлет 

203 



вначале ноJ1ебался, не решаясь воздать за одно :крова­
вое дело другим :кровавым делом; он уже даже согла­
сился отправиться в изгнание, однако на побережье 
Гамлет встретил юного Фортинбраса, идущего со своими 
войсками в Польшу. Пораженный этим примером воин­
ственности, он возвращается назад и учиняет ди:кую 
резню, убивая сразу дядю, мать и себя самого, предо­
ставив Дании быть захваченной норвежцами. 

В этих событиях мы видим, :ка:к молодой, но уже 
несколько обрюзгший человен весьма неудачно поль­
зуется новым знанием, приобретенным в Виттенберг­
с:ком университете. Это знание мешает ему в тех фео­
дальных заботах, :к :которым он снова вернулся. 
В стошшовениях с неразумной пра:ктиной его собствен­
ный разум совершенно непрантичен. И Гамлет стано­
вится трагичесной жертвой этого противоречия между 
своим резонерством и своими действиями. Именно та­
:кое прочтение пьесы (ноторая допусиает много разных 
«прочтений» )  могло бы, на мой взгляд, зRинтересовать 
наших зрителей. 
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Потому что все примеры движения вперед, каждое 
новое оп;рытие, освобождающее творчество от власти 
природы, ведущее к преобразованию общества, все но­
вые попытки, предпринятые человечеством, чтобы 
улучшить свою судьбу, независимо от того, изобра­
жает 2ш их литература удачными или неудачными, 
доставляют нам чувство торжества и доверия и радуют 
сознанием возможности ве.ттиr�их перемен. Именно это 
выражает Галилей словами: «По-моему, земля очень 
благородна и достойна восхищения перед лицом мно­
жества своих разнообразных перемен и в непрерывной 
смене поколений».  
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Главной задачей театра является изложение фабулы 
и ее воплощение с помощью соответствующих приемов 
отчуждения. Отнюдь не все должен делать сам актер, 
хотя, с другой стороны, ничто не должно делаться вне 
связи с актером. Театр излагает, выражает и представ-
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Jшет фабулу при участии всего своего коJrлектива -
актеров, режиссеров, художников, костюмеров, музы­
кантов и хореографов. Все они объединяют свои усн"л1я 
в одном общем деле, не теряя, одпатш, при этом своей 
самостоятеJ1ыrости. 

7 1  

Тот общий жест показа, которым всегда сопровож­
дается на сцене выделение особенно важного, подчер-
1<ищ1отся музыкальными обращениями к зрителям в 
песнях. Поэтому актеры дшrжны не «неприметно пере­
ходить» к пению, а подчеркнуто «отчуждать» его от 
остального действия, чему лучше всего помогут некото­
рые специфические театральные средства, например 
перемена освещения или титры. Музыка жо со своей 
стороны должна во что бы то ни стало сопротивляться 
полному поглощению, не допускать, чтобы ее низводили 
до роли бездумной служанки. Она должна не «сопро­
вожда ты , а пояснять действие. И она не должна удо­
влетворяться «выс1шзываr1ием» определенного настрое­
ния, возшrы:�ющего в связи с определенными событиями 
на сцене. Так, например, Эйслеру * отлично удалось осу­
ществить связь между действиями тем, что он написал 
к сцене карнавала (к процессии ремесленных цехов в 
« Галил ее» ) торжественную и грозную музыку, возве­
щающую тот :мятежный поворот, который простой на­
род придал астрономическим теориям ученого. То же 
и в «Навказском меловом круге» :  холодная, монотонная 
песня, которая повторяет в своих словах содержание 
представленной на сцене пантомимы - спасение ре­
бенка служанкой,- раскрывает ужас того времени, 
когда материнство становится самоубийственной сла­
бостью. Таким образом, у музыки есть :много возмож­
ностей утвердить в театре свою полную самостоятелr,­
ность и дать свое решение темы. Однако она служит 
и чисто развлекательным целям. 
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Подобно тому как музыкант обретает свободу, каr-\ 
только получает возможность не создавать настроение, 
облегчающее зрителям возможность безудержно отда-
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ваться событиям на сцене ,  точно тав: же обретает сво­
боду и театральный художнив:, если он не должен 
больше. оборудуя сценичесв:ую площадв:у, добиваться 
иллюзии 1шв:ого-то определенного помещения или мест­
ности. Тогда достаточно и намев:ов. Однюш они должны 
давать боJ[ЬШе псторичесв:и и общественно интересных 
сведений, чем их дала бы реальная обстановв:а. В Мо­
св:овсв:ом еврейсв:ом театре сооружение, напоминавшее 
средневев:овую дарохранительницу, служило «эффев:ту 
отчуждения» «R'ороля Лира» ;  Неер ставил «Галилея» 
на фоне проев:ций географичесв:их в:арт, дов:ументов и 
картин Возрождения; в театре Писв:атора в спеr\тав:ле 
«Хайтань пробуждается» Хартфилд * использовал фон 
из поворачивающихся знамен с надписями, в 1юторых 
отмечались изменения n политической обстанош;е, иной 
раз вовсе не известные героям на сцене. 
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Перед хореографией таюне вновь встали реалисти­
чесюrе задачи. В последнее время было распространено 
заблуждение, будто хореографии нечего делать при 
изображении <<Людей, в:ав: они есть в действительности» .  
Когда ис1-;усство отражает жизнь, оно стаповится своего 
рода зер1шлом. Исв:усство перестает быть реалистиче­
ским не тогда, в:огда оно изменяет реальные соотноше­
ния, а лишь в том случае, когда оно изменяет их на­
столько, что зрители потерпелп бы поражепие, если бы 
стали применять те знания и те побуждения, в:оторые 
вьтзвали в них образы, созданные действительным ис­
кусством. 

I\онечно, необходимо, чтобы стилизация естестnl'Н­
ных явлений не уничтожала их, а усиливала. Во вся­
ком случае, театр, в в:отором все определяется жестом, 
пе може1· обойтись без хореографии. Грация движения. 
изящество в:омпозиции уже сами по себе отчуждают. а 
мимичесв:ие находки превосходно помогают сюжету. 
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Таким образом, все братстше искусства, связанные 
с исr\усством актерсRоЙ игры, призываются пе для того, 
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qтобы создать некое « единое обобщенное произведение 
искусства » ,  в :котором все бы они растворились и зате­
рялись; нет, все они вместе с искусством актера дол­
жны решать общую задачу различными путями, и их 
Lзаимодействие зак:почается в том, что все они взаимно 
отчуждаются. 
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Здесь следует еще раз напомнить, что их задачей 
является развлечение людей эпохи нау1;и, к тому llilJ 
развлечение эмоционадыюе п веселое. Об этом нужно 
повторять постоянно (особенно нам, немцам) , п тюше 
напоминание не будет излишним, потому что у нас все 
слишъ:ом легко превращается в нечто бестелесное и не­
обоз ри:Уюе и мы начинаеы говорить о мировоззрении 
y;r-:e после того, 1�ю; собственно матерпа.льный мир ддя 
пас утрачен. Даже сам матерtrализм у нас немногпм 
отличается от «чистой» иден. Наслаждения любви у нйс 
превращаются в супружеские обязашrости, наслажде­
ние искусством служит образованию, а под обучением 
мы понимаем не радость познания, а тыканье во что­
шrбо носом. В нашей деятельности нет ничего от радо­
стного взаимодействия с окружающим, и:, говоря о своих 
достижениях, мы уr>азьшаем не па то, н:аное это нам 
доставило удово.тrьствие, а с1.;олько пота это нам стоило. 
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С.тrедует сказать также п о том, :каъ: передать зри­
телям все созданное на репетициях. Необходимо, чтобы 
собственно игра-представление основьшалась на жесте 
вручения чего-то законченного. Пере;:( зрителем пред­
стает то, чем мы обладали у;11е множество раз, сохранив 
лишь это и отбростш все другое. Созданные нами завер­
шенные образы должны быть переданы зрителю с яс­
ным сознанием всего происходящего, тан чтобы их 
можно было и воспринимать таюне вполне сознательно. 
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Дело в том, что само пзображепие должно быть 
вторичным по отношению н главному - к тому, что 
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изображается; общественное бытие людей и удовоJrь­
ствие, доставляемое их совершенством, должны пере­
растать в более высокое удовольствие, которое побуж­
дает рассматривать закономерности, раскрывающиеся 
в этом общественном бытии, каr� преходящие, времен­
ные, несовершенные. Тем самым театр позволяет своим 
зрителям творчески отдалиться за пределы непосред­
ственно наблюдаеиых событий. Зритель должен вос­
принимать в своем театре свои же страшные, бесконеч­
ные труды, Rоторые обеспечивают его повседневное 
существование, как источник развлечения. И так же 
до.тrжны восприниматься страхи непрерывного превра­
щения. Здесь он проявляет себя легче всего, потому 
что самый легкий вид существошшш1 заключен в ис­
нусстве. 
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НЕRОТОРЫЕ 3АБЛУЖДЕНИН В ПОНИМАНИИ МЕТОДА ИГРЫ 
«БЕРЛИНСКОГО АНСА:М:БЛН» 1 

Беседа в литературrtой части театра * 

П. Снова критюш нас бранит. 
В. Самое неприятное - это похвалы, предшествую­

щие ·осуждению. «Режиссура превосходна, но . . .  она все 
губит» .  «Лите1ратурная часть серьезно обдумала репер­
туар, по безуспешно» .  «Исполнитель центральной роли 
одаренный актер, но ... он оставляет зрителя равнодуш­
ным» .  Мне вспоминается иаr�ая-то старая юrижRа, в ко­
торой автор рассназывал, что палач, отрубивший голову 
Rарлу I, перед иазнью пробормотал: « Извините, су­
дарЫ> . 

Б.2 Чего же, по мнению нритики, не хватает теат1ру? 
Р. У нас нет истинного порыва, нет истинного тепла, 

зритель не увленается по-настоящему, он остается хо­
лоден. 

П. Я не помню ни одного зрителя, ноторый бы оста­
вался холоден, видя сцену отступления разгромлен­
ной гитлеровсrшй а'рмии или сцену погребения пар­
тизан. 

Р. Это признают все. Но говорят: тание сцены дей­
ствуют на публину потому, что здесь мы отиазываемся 
от наших принципов и играем, нан в обычном театре .  

Б .  Разве наш принцип в том, чтобы оставлять зри­
теля холодным? 

В. Утве1рждают именно это. И у нас янобы есть осо­
бые для этого соображения, а именно: оставаясь холод-

1 Перевод беседы публr�куется с некоторыми со·краще­
ниями.- Прим. ред. 

2 Под инициалои Б. подразумевается Бертольт Брехт.­
При:м. ред. 
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ны :1 1,  зритель .:тучше дуыаст, а ::v1ы преп:нущественно хо­
т 1 1 ы ,  чтобы в театре люди думали. 

Б. Это, r;онечно, ню,;уда пе годится: брать у зрите.:тя 
деньги за то, что его заставляют думать . . .  

В. А почему бы вам не выступить и не сказать ясно 
и четко, что у нас в театре нужно не только думать? 

Б. И не подумаю выступать. 
В. Но ведь вы вовсе не осуждаете чувства. 
Р. Разумеется, нет, разве только неразумные. 
Б. Сr;ажем, автоматические, устаревшие, вредные . . .  
П .  1-\огда вы об ·этом говорите, то вы сами отнюдь не 

остаетесь холодны::vr .  
Р .  Мы и на театре н е  хо.--юдны, J-<огда боремся про­

тив таып: чувств и r;огда н:х разоблачае:м. И все же, не 
думая, это делать невозможно. 

В.  I\то Фе утверrr;дает, что можно вообще думать, 
оставаясь холодньн1? 

Р. Ногда вас захлестывают чувства, думать тоже, 
r;онечно, нельзя. 

П. Но когда чуnства вас поднимают? 
В. Тан или иначе, чувства и мысли невозможно от­

делить друг от щруга даже n науке. Ученые известны 
своей горячностью. 

П. Итак: театр научного века тоже оперирует элю­
циямп. Давайте скажем это ясно и четко. 

Р. Только не будем говорить «оперирует» :  это сразу 
производит впечатление холодности и расчета. 

П. Хорошо. Вызывает эмоции. 
Р.  Переполнен эмоциямп. 
В. «Пер еполнен» . Я не люблю таких слов. Пустые 

люди всегда делают вид, что они <<Переполнены>} .  Пре­
,увеличения подозрительны. 

Б. �т Шиллера цреувеличения не так уж плохи. 
В. Да, но подрюкательные, искусственные преувели­

чения". 
П. Вы полагаете, что Шиллер преувеличивает нечто 

хорошее и потому его преувеличения хороши? 
Б. А что, собственно, говорит пресса о содержании 

пьесы и о политическом смысле спектакля? 1 
1 Данное обсуждение состоя.1ось пос;:�е премьеры трагедии 

И. Р. Бехера «3юшяя битва». 
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П. Говорят )Iа:ю. Пишут, что о содержании уже го-
норилось после премьеры в Л. 

Б. Что же сказашr тогда? 
Р. Содержание одобрили. 
Б. А еще что? 
Р. Да немногое. Наша печать больше инте1ресуется 

фор:мой. Политини никогда не замечают политических 
пьес. 

П. А театралытые ъ:ритини охотно начинают статьи 
изложению1 политичесного содержания, но пото:м, не 
оглядываясь, переходят к «собственно содержанию» ,  f\ 
содержанию «чисто человечесному» или н вопросам 
формы. 

Р. Те:м не менее наш спектанль вызвал оживленное 
обсуждение политической позиции и судьбы молодого 
Гердера 1 и ЕЮ{ раз в тo:vr направлении, н ноторому ыы 
стремrшись. Мы должны добиться, чтобы наш метод 
пгры судили не «нан тановой»,  но в зависи)Iости от того, 
дает ли он верную rшртину действительности и вызы­
вает ли прогрессивную, то есть социалпстичесную, 
реакцию зрителя. 

Б. Правильно, конечно, что нашей печати не следо­
вало бы писать о форме спе:н:та:н:ля, не обсуждая одно­
временно его содержания. Форма спе:н:та:н:ля может лишь 
тогда быть хорошей, когда она является формой своего 
содержания; и плохой - если она таковой не является. 
Иначе ведь вообще ничего доказать нельзя. 

П. Видите, вот уже опять выглядывают ваши когти. 
Вы все хотите что-то доназать. В искусстве человек чув­
ствует: это хорошо, или : это скверно. Зритель потрясен 
или не потрясен. Таново общепринятое мнение. 

Б. Чему же художнИI{ может тогда научиться у нри­
ттшов? «Потрясай! »  

Б .  Метод нового реалистического теа'11ра - это ответ 
на те трудности, которые ставят перед ним новый ма­
териал и новые задачи. Так вознюша и новая драматур­
гия - возьмем, к примеру, «Первую Ионную» Вишнев­
ского или мою «Жизнь Галилея» .  Старая форма уже не 
могла нас удовлетворить. Если рассматривать новую 

1 Герой пьесы
· 
Бехера. 
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форму в отрыве от задач, которые она себе стави.-та, то 
дать ей цравильную оценку, разу�rеется, неJrьзя. В таком 
случае она должна показаться произвольной. 

В. Так как нам придется говорить о :многом, с чем 
мы не справляемся, быть может, следовало бы снача:rа 
установить, что нам, по нашему мнению, удается. То 
есть мы должны сказать о том, чего именно мы в состоя­
нии достичь нашим методом игры, :какие бы недостатюr 
в нем ни были. В « Матушке Нураж» ,  например. Возь­
мем один только эпизод. Марr{итант:ка видит, :как изуро­
дована ее немая дочь, ради :которой она уже пожертво­
вала одним из своих сыновей. Она проклинает войну. 
Но уже в начале следующей сцены мы видим, :как она 
шагает рядом со своим фургоном, и слышим ее слова: 
«Я не позволю поносить войну, война меня :кор�rит» .  
При обычном методе Иf1РЫ это едва л и  можно себе пред­
ставить, и потому большинство театров эту вторую сце­
ну опусr{ают. У нас один молодой зритель сrшзал на об­
суждении: «Я не согласен с теми , 1\то здесь утверждал, 
будто бы в :конце пьесы писатеJ1ь позволяет матушке 
Н'ураж понять, что она действовала неправильно. Я со­
чувствую ей потому, что она тат{ и не может ничему 
научиться» .  Это чувство очень благородное и полезное, 
и зритель не мог бы испытать его, если бы ему дали воз­
можность вжиться в пероживапия торгошш. 

Р. По всей видимости, наши зрители испытывают 
чувства, близкие :к тем, :которые возникают в результате 
перевоплощения. На спектакле «Мать» я видела 
у людей слезы - это было во время сцены, где �рабочие 
накануне первой мировой войны не хотят брать анти­
военные листОВI{И у старухи Власовой. Нто хорошо по­
мнит спеRта:кль, знает - это слезы политические; люди 
проливают их, огорчаясь глухоте, лености, вялости ра­
бочих. Среди испытывавших это огорчение были и такие, 
кто и до сих пор против большевиков, против народной 
власти, кто мечтает владеть лаююй и сталкиваться с 
трудностями совсем иного рода, словом, нто по причи­
нам социальным почти не в состоянии отождествлять 
себя с Власовой, но и они внимали голосу цравды, и 
этих людей объединяло с их соседями чувство ужаса за 
тех, кто не в едает, что они творят и чего не творят. 
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П.  В «:Меловом круге» судья Аздаь: спрашивает слу­
жань:у, которая воспитала нняжеского ребенка и не же­
Jiает вернуть его матери, почему она противится тому, 
чтобы ребенон жил жизнью князя. Служанка осматри­
вается в суде. Она видит мать-княгиню, видит стражни­
ков, стоящих за спиной судей, - все они сJiуги вJiасть 
имущих, вооруженные мечами; видит адвокатов ння­
ги:ни - это сJiуги вJiасть имущих, вооруженные сводами 
законов,- и она моJiчит. Певец в это время поет: «Будь 
он в зоJiото обут, он тогда давил бы слабых . . .  » :Кажется, 
что именно эта песня объединяет судью и сJiужанку. 
Судья проводит испытание, используя мело1юй круг. 
В результате испытания ребеноь: остается за той, к1 0 
ого восшrтС1д. Если бы мы по порвали решительно со 
сценическими усJiовностями, мы не смогли бы вызвать 
Ю10ЦИЙ, ВОЗНИКШИХ В СВЯЗИ С ЭТИi\1 ЭПИЗОДОМ. 

Б. Ясно. Разумеется, наша новая публика позволяет 
паи и даже обязывает нас вызывать и:менно таr�ую реа�.;­
цию, основанную на естественном единстве мысли и 
чувства. Но, думаю, неJiьзя сомневаться и в том, что 
в нашем театре Jiюдям недостает переживаний другого 
рода, которые привычны и дороги пубJiине в цеJiом, в 
особенности театральным завсегдатаям. 

П. УстареJiые переживания. 
Р. Стшжем, архаичесъ:ие. 
Б. :Многие еще полагают, что чувства чeJioвer.;a, его 

пнтуиция, его инстинкт представляют собой нечто по­
Jiожительное, «здоровое» и т. д. Эти Jiюди забывают об  
истории. 

П. Позвольте IIРИвести цитату из Гегеля: «То, что 
называют здравым смыслом, нередко оназывается 
весьма нездравым явлением. Здравый смысл содержит 
истины своей эпохи". Это способ иышления: определен­
ной :шохи, иоторый отражает все предрассудки данной 
эпохи: им управляет предопределенность мысли, но 
люди этого не сознают» .  

Б .  Истина всегда ь:ою{ретна. У нас, например, дело 
обстоит тю> : и пубшша, и аI(Теры жп.'IН при Т1ротьей им­
перии, часть еще при Войыарской республике или даже 
при кайзере Вильгельме - во всяком случае, при капи­
тализме. Господствующий нласс пыта.;:rся - в большин� 
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стве случаев успешно - с самого детства развратить 
чувства людей. Германии не было суждено пройти через 
очистительный процесс революции. Велп:кий перево­
рот, обычно дриходящий вместе с революцией, совер­
шился без ее участия. При сложившихся :классовых 
взаимоотношениях, непонятных для очень многих, прн 
новом образе жизни, меняющемся чуть ли не ежеднев­
но, :когда у широ:ких слоев еще не выработался новый 
строй мыслей и чувств,- ИСI{усство не может просто 
апеллировать н инстиннтам и чувствам разношерстной 
публини. Оно IН:J может cJieпo руI{ОВодствоваться успе­
хом - тем, нравится оно пли не нравится. С другой 
стороны, играя ру1шводящую 11юль, защпщttя интересы 
нового руноводящего 1шасса, исr{усство ниногда rи 
должно отрываться от своей пубшши. Оно должно бо­
роться со старыми мыслями и чувствами, разоблnчать 
пх, обесценивать их, оно должно нащупывать новые 
J11ысли и чувства, способствовать их развитию. В ходе 
этого процесса может случиться, что часть публияи пе 
найдет в театре привычных театрnльных переживашrii 
л не будет поддерживать нас. 

П. В то время I{aI>: прогрессивная часть нуб.тrшш на­
учится новым теат1ральным пережпваниям. 

Б. Тоже пе без трудностей. Немало есть людей, rшто­
рые ищут в театре старое, привычное, а среди них есть 
даже такие, rпо в очень важных областях жизни I{аж­
дый день борется за новое и бесстрашно ломает старые 
привычни, если эти приnычыr мешают построению 
новых форм жизни . 

. . .  Нужно понимать недоверие людей к фор:нальным 
изменениям в иснусстве, и недоверие это нужно разде­
лять. Правда, публина исподволь ст1ремится Б новому 
таr<же и в области формы. И художпини не желают быть 
Пl)ивязанными н законам исиусства в тюшй степени, 
ч�обы превращаться в нопиистов. Шиллер придержи­
вался Шеиспира, ногда писал «Разбойнинов» ,  но не 
« Н'оварство и любовь» .  А ногда он писал « Валленштей­
на» ,  он уже не придерживался даже Шиллера. Причи­
ной того, что немециие нлассин:и постоянно эисперимен­
тпровали в области новых форм, было не толыш их 
стремление н новаторству в форме. Они стреыились l\ 
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все более действенному, е:ш�ому, пJrодотворнюrу оформ­
лению и выражению отношений �rежду .:тюдь:.чи. Более 
поздние буржуазные драшнурги открышr еще новые 
аспекты действительностн п обогати.1и выразительные 
возможности ись:усства. Театр последовал за ними. Но 
все отчетливее становилось стремление при помощи 
ию1енения форм поднести зрителю старое содержание 
и устаревшие или совершенно асоциальные тенденции. 
ТеаТ{Ральное зрелище уже не освещало действитеJ1ыrо­
сти, не облегчало понимание человеческих отношений -
оно затемняло действите.тrьность и пзвращало отноше­
ния. Мы должны :шrрнться с тем, что, иыея перед гла­
зюrи подобный упадоr-; пскусства, .пюди смотрят на нас 
с некоторым недоверие:11. 

П. Мне I{ажется. наша беседа развпвается в неудач­
но:vr направлении. Большинство зрптелеii, посетивших 
наш театр, вряд ли зюrетп.:ш все эти наши трудности, 
а те, кто узнают об этой беседе, составят себе представ­
ление о некоем гораздо бо.1ее удивительном театре, чем 
наш. У нас нет ни чрезмерной объю;тивностн, ни сухой 
де:rовитости. Есть трогательные сцены, есть сцены не­
оцределенпые, зыбн:ие, есть пафос, есть напряжение, 
есть музыка и поэзия. Аrперы говорят и двигаются с 
бо:rьшей естественностью, чюr это обычно принято. Фак­
тически публика разв.'Jеь:ается так, r-;ак будто она сидит 
в настоящем театре. (C1iex.) 

Б. Любой исторпк-�rатериалист :может предсказать. 
что искусства, изобраа;ающие общественное бытие лю­
дей, изменятся в результате велиюrх щюлетарсн:их ре­
во.тrюций и в предвиденин бесклассового общества. Те­
перь стали ясны гранпцы буржуазной идеологии. Из по­
стоянной величины общество снова стало величиной 
переменной. Rоллективный ТJРУд стал основой нравст­
венности. Можно свободно изучать закономерности че­
ловечесrшго общежития и условия его развития. После 
уничтожения эксплуатации человека человеком неизме­
римо вырастают возможности эксплуатации природных 
сил. 

Метод познания, данный людям материалистической 
дпалектикой, ПЗ;)Iеняет их взгляд на мир ,  а значит, и на 
исr-;усство. Базис театра и его функция пережили гран-
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диозные изменения, и по сравнению с ними нсG измене­
ния, доторые до сих пор претерпе:r театр, не так уж 
ве.'Iики. В этой об:rасти тоже ста::rо ясно, что «сове1ршсн­
но иное» - это в то же вре:.-.rя и «прежнее» в измененной 
форме. Исиусстно, будучп освобождепны�r, остается пс-
1.;усством. 

П. Чтобы преодолеть трудности, r:оюrинающие перед 
театром в связи с гJiубоким переустройством общества, 
:11ы приняли не:r-;оторые меры, 1-;оторыо со своей стороны 
представляют трудности для восприятия. Наприме1р, 
оформление недоторых спе1.;таю1ей. 

Б.  Право же, это сюrая незначнтельпая трудность. 
Публика быстро привыкает 1-; тоиу, что декорации изо­
бражают лишь самые существенные эJiементы кююй­
либо местности или помещения. Воображение публини 
допоJiняет наши намеки, ноторые, впрочем, вполне реа­
листичны,- ведь это не символы, но субъективные uы­
иыслы художнююв. Оп-;рытую линию горизонта в спек­
тюше « Матушка Ну1раж» публина воспринимает J;ак 
небо, не забывая, что присутствует она в театре. 

Х. Но, :.-.южет быть, ей хочGтся забыть, что она в 
театре? 

Р. На это мы так же мало мо�не:.-.'f пойти, J<ак если бы 
ЛЮДЯМ хотеJIОСЬ забыть, что ОНИ все еще «В ЖИЗНИ» .  

П .  О б  :=Jтом ж е  напоминают песни и надписи, преры­
вающие сп01пюшь. Понятно, что после полустолетия: 
более или менее натураJiистичесь:их, иллюзионистсюrх 
спекта:клей пни тоже не могут снисI{ать всеобщей спм­
патии. 

Б. Но нельзя говорить и о всеобщей антипатии. 
В. Главное возражение выдвигают люди, читавшие 

ваш «MaJiыi'r органон для театра » :  теперь они считают, 
что в нашем театре актеры но имеют права вживаться 
в свои роли и должны стоять рядом с персонажем, 1.;ак 
бы безучастно. 

Р. В «Малом органоне» �речь идет только о том, что 
актер не должен обязательно разделять чувства персо­
нажа, I-\оторого еыу предстоит изображать, то есть что 
он может, а иногда п обязан испытывать другие чувства. 

П. Да, ю.;тер до::rжеп критпчесr.;и относиться J; пер­
сонажу. 

21 () 



Б. Тем самым, :кстати, решается одна из вечных 
проблем, занимающая многих: почему отрицательный 
герой намного интереснее положительного? Он изобра­
жается :критичес:ки. 

Р. Значит, наши а:кте1ры не могут ушо просто и безо­
говорочно погружаться в душевный мир действующих 
лиц пьесы, они не могут слепо жить их а-;изнью и пред­
ставлять все то, что те делают, на:к естеетвенное и не 
допус:кающее ни:каюrх вариантов поведение, представ­
ляющееся и публине единственно возможным. Ясно, что 
при всей :критике а:ктеры должны изображать своих 
персонажей как живых людей. Если им это удается, 
тогда, н:онечно, уже нельзя с:казать, ка:к обычно гово­
рится: удалось, потому что а:ктер не был настроен кри­
тически и по-настоящему «превратилсю> во Власову или 
в Яго. 

Б. Возьмем Вейгель в роли матушыr :Кураж. Актриса 
сама r'ритичес:ки рассматривает этот персонаж, а потому 
и зритель, видя постоянно меняющееся отношение ис­
полнительницы R поступ:кам :Кураж, испытывает :к по­
следней: самые различные чувства. Он восхищается ею 
:как матерью и критикует ее :ка:к торговку. Подобно са­
мой Вейгель, зритель воспринимает матушку Кураж 
rш:к цельного человека со всеми его противоречиями, 
а не :как бескровный результат анализа аR':qрисы. 

П. Вы считали бы неудачей спе:ктакль, который не 
давал бы критики изображаемого ш�рсонажа или не на­
талкивал бы на нее? 

Б. Безусловно. 
П. Но и та:кой спектю�ль, который не давал бы ппл­

нокровного, живого образа? 
Б. :Конечно. 
П. И все-таюr можно так сформулировать: мы не 

даем зрителю возможности слиться в переживании с 
героями. 

Р. Нет, мы не даем им возможности сопереживать 
слепо. 

П. Но зрите;rrь должен не толь:ко с:мотреть на них? 
Р. Нот. 
П. И чувства по-прежнему должны жить на теа'Гjре? 
Р. Да. Многие из старых, некоторые новые. 
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Б .  Однако я рю;оиондую вам с особым педоверие:м 
относиться в: людям, которые в :какой бы то ни было 
степени хотят пзгнать разум из художественной дея­
ты1ьности. Обычно они клеймят его, называя «холод­
ным» ,  «бесчеловечным» ,  «враждебньаr жизни» и счи­
тая его непримиримым протнвнпп:ом чувства, являюще­
гося якобы единственной областью работы художнviIШ. 
Они делают вид, что черпают вдохновение в «интуиции» ,  
и упорно защищают свои «впечатления» и «вИдения» 
от всякого посягате:rьства разума, который в их устах 
приобретает нечто мещанс1{ое. Но цротивоподmююсть 
разума и чувства существует только в их неразумных 
головах и является следствпе;11 весьиа со:мнительной 
жпзни их чувств. Онп путают преr->расные и с:шrьные 
чувства, отражаемые литературами вели1шх эпох, со 
своими собственпьвrи: подражательными, грязными и 
судорожными перюкивания:шr, Rоторые, разумеется, 
п:чеют основание бояться света paзy:.vra. А разумом они 
называют нечто, не являющееся поистине разумом, ибо 
это нечто ПIРОтивостопт бштьшпм чувстваи. В эпоху ка­
шrтализма, идущего навстречу своей гибели, разум и 
чувство переродились, они оказались n дурном, непро­
дунтивном противоречпи друг с другом. Напротив, под­
ннмающийся новыii rшасс и те юrассы, которые борются 
юrесте с пим, видят, :как разуы п чувство сталкиваются 

в великом продуктивном противоречии. Чувства толr\ают 
нас на высшее напряжение нашего :разума, разум очи­
щает наши чувства. 
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ДIIAЛER'l'IIRA НА ТЕАТРАЛЬНОЙ СЦЕНЕ * 
(Отрывки) 

О'rносн1'едьная 'l'O роп.т:ивос'l'ь 

В «Воспитаннице» Островского есть сцена чаепития, 
во вреия иоторого «благодетельная» помещица мимо­
ходом, как дело случайное и второстепенное, решает 
судьбу сво_ей воспитанницы. Казалось бы, и само чаепи­
тпе следовало показать как случайное, второстепенное 
доло. Но мы решили изобразить его как немую церемо­
нию, придающую чаепитию большую торжественность. 
Прислуга должна была бесконечно долго и весьма забот­
ливо приготавливать чай, накрывать на стол, возиться 
с самоваром и т. д. Старый дворецкий наблюдал за гоfР­
ничными и поторапливал их. Для этого р ежиссер раз­
решил ему воспользоваться лишь одним жестом - ши­
роким, но неторопливым движением руки, да и то толь­
rш некоторое время спустя. Этот жест выражал контроль 
п власть. Торопливость здесь относительна. Трудныи 
д.'IЯ исполнения оказался момент, когда «медленно вбе­
гаю> запоздавший слуга с печеньем. 

'Горможение дейс'rш1л 
(«Кавкааский Jr�еловой r>руг») 

П. В N. намерены выче1ркнуть «Дорогу в северные 
горы» на том основании, что пьеса и тан: длинна, а весь 
аrп толыш тормозит действие. В этом акте, говорят, по­
казывается, что служанка вынесла ребенка из района 
непосредственной опасности и вначале хочет отделаться 
от него, но потом все-таки оставляет ребенка у себя. 
А ведь важен только этот последний момент. 

Б. В новых пьесах надо внимательно изучать места, 
тормозящие действие, прежде чем выбирать более ко-
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роткий путь. Лучше, если nоздейстnие на зрителя буде'!." 
более продолжительным. Некоторые театры вычеркнули 
в « Т1Рехгрошовой опере» один из двух арестов бандита 
Мэнхита, которые оказывались возможны лишь потому, 
что он оба раза вместо того, чтобы спасаться бегством, 
отправля.11ся в публичный дом. Получилось, что он по­
пался только потому, что посетил публичный дом, а не 
потому, что посещал его слишком часто, то есть не 
из-за своей беспечности. Одним словом, хотели сделать 
покороче, а вышло скучно. 

П. Заявляют, что стремление служаюш получить ре­
бенка произведет меньше впечатления, если будет по­
казано, что ее привязанность к нему не столь велика. 

Б. Во-первых, в сцене суда дело не в праве служанни 
на ребенна, а в праве ребенна на лучшую мать, и, во­
вторых, разумная нерешительность служанки в момент 
испытания как раз и служит доказательством ее права 
называться мате1рью. 

Р. Я тюоне нахожу эту нерешительность отличной. 
А привязанность ограничена определенной мерой. Вот 
в этом человене столько-то привязанности, не больше и 
не меньше. :Кроме того, все зависит от обстановки. При­
вязанность может ослабнуть или вспыхнуть вновь 
и т. д. 

В. Это реалистический подход. 
Б. Мне он кажется слишком механичесы1и, недруже" 

любным. Почему не принять следующее соображение: 
плохие времена превращают гуманность в силу, угрожа" 
ющую всему, что свойственно человеку. В служанке 
Груше столRнулись интерес 1-; 1ребенку и ее личный ин­
терес. Она должна осознать оба интереса и пытаться 
следовать им обоим. 

Я думаю, что это соображение ведет 1.; более полному 
раскрытию образа Груши. Оно верно. 

Другой случаи при11Iененил заRонов диа.11еRтики 

Небольшую пьесу «Винтовки Тересы :Каррар» * ,  
написанную Б. п о  одноактной пьесе Синга, поставил 
для «БерJшнс:кого ансамбля» молодой режиссер. Теросу 
:Каррар играла Вейгель. В этой роли она уже выступала 
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под руrюводством Б. много дет назад в эмиграции. Мы 
сообщили Б. ,  что rюнцовка пьесы, где вдова рыбака, 
достав спрятанные под полом винтовr\и, вручает их сво­
ему брату и сыну и уходит вместе с ними на фронт, 
звучит неправдоподобно. Даже Вейгедь не могла по11ять, 
чего здесь не хватает. Н'огда Б. пришед на репетицию, 
Вейгель великолепно передавала все возрастающий ду­
шевный разлад Н:аррар, которая, ожесточившись про­
тив насилия, хочет остаться благочестивой женщиной, 
но вынуждена выслушивать все новые доводы с1юих 
односельчан. Вейгель щрекрасно сыграла сцену кризиса 
Н:аррар, когда вносят труп ее сына, убитого во времн 
мирной ловли рыбы. И все-таки Б.  также установил, что 
перелои в сознании Н'аррар психологически не совсем 
оправдан. 

Мы стояли вокруг Б. и обменивались мнениями. «Ее 
можно было бы · понять, если бы на нее влюша толыю 
агитация соседей и брата. Смерть сына - это уже черес­
чур» ,- сказал :кто-то. «Вы переоцениваете агитацию» ,­
возразил Б.,  поr\ачав головой. «Может быть, оставить 
толь:ко смерть сына?»  - с:казал другой. «Тогда бы все 
ограничилось душевным надломом»,- ответил Б. «Не­
понятно,- с:казала наrюнец сама Вейгель,- ведь уда­
ры обрушиваются на Н'аррар непрерывно один за дру­
гим, а в их действие не верят» .- «Повтори это еще 
раз» ,-- попросил Б. Вейгель повторила фразу. «Именно 
эта постепенность все смягчает» ,- сrшзал Б. Мы нашли 
ошибку: ВейгеJ1ь-I\ар1Рар зримо поддавалась :каждому 
удару, а затем наступал рез:кий :кризис. Вместо этого 
Вейгель должна была ПОI\азать, :как н:аррар после :каж­
дого удара, потрясающего ее, ожесточается еще больше, 
а в результате последнего, самого сильного внезапно 
он:азывается сломленной. «да,- с удивлением заметила 
Войгель, - именно таr\ я играла в l{опенгагене. И это 
имело успех» .- «Удивительно,- с:казал Б. ,  когда репе­
тиция подтвердила наше предположение, - что каждый 
раа снова и снова необходимо учитывать законы диа­
л eI\TIII\П » .  
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Кое-что об 1шо б1щжеюш хараБтt'ров 

В :китайской народной пьесе «Просо для Восьмой 
армии» показывается, как нрестьяне одной де1ревни 
хитроумно унрывают свой урожай проса от японсних 
окнупантов и чанкайшистс:ких бандитов, чтобы пере­
дать ·его Восьмой народно-революционной армии. Rре­
стьянами руноводит деревенсний староста. 

Режиссер иснал на роль старосты антера, ноторый 
смог бы сыграть хитреца. Б. возражал. Почему, говорил 
он, старостой не может быть простой, умудренный опы­
том человек? Враги вынуждают его иснать всяческие 
лазеЙI{И и прибегать к хитрости. Может быть, план при­
надлежит вовсе не старосте, а другому персонажу -
молодому ш11ртизану, которому часто приходят в голову 
смелые идеи. Но план этот осуществJшет староста, хотя 
сам партизан вследствие больших трудностей давно счи­
тает свою затею нереальной и хочет придумать что-ни­
будь другое. Это самая обычная деревня в Rитае, где 
вовсе пе было исключительно хитрого человена. Но 
нужда делает человека хитрым. 
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РЕЧI• I._ ДАТСКIПI РАБОЧП:М:-АКТЕРА:М: 
ОН ПСЮ'ССТВЕ НАБЛЮДЕНИЯ 

(Из стихотвор1-1,ых ;м,ан,ифестов) 

Вы пришли сюда, чтобы играть на театре ,  но вас 
Спросят теперь: для чего? 
Вы пришли поl\азать себя людям, 
Показать все, что вы умеете делать, 
ПоRазать людяы то, 
Что созерцанья достойно . . .  
И людп, надеюсь, 
Будут рукоплесl\ать ваи : ведь вы поднимете их 
Из тесного быта в высоl\ие сферы, 
Они, кан: и вы, :испытают возвышенный хмель, 
Ст�растн большого накала. И вот 
Теперь задают вам вопрос: для чего? 

Дело в том, что здесь, на низких скамейках 
Зрителей, разгорелся спор : упрямо 
Одни утверждают, что вы 
Не должны им себя демонстрировать, но 
Показывать мир. Для чего, говорzт вам, 
Смотреть нам все снова и снова, как этот 
Умеет быть грустным, другой - бессердечным, а третий 
Умеет представить ти1рана? К чему 
Постоянно нам видеть повадки и жесты 
Людей, над которыми властна судьба? 

Вы нам представляете одних только жертв, делая вид, 
Что сами вы - жертвы таинственных сил 
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И собственных страстей. 
Незримые руки внезапно бросают вам радости жизни, 
Словно вы псы, :которым 
Швыряют кость. И также внезапно 
Вокруг вашей шеи ложится петля - заботы, 
Что сверху нисходят на вас. Мы же, зрители, мы 
На низких скаУrьях сидим и, остеr-tленевшим взором 
Следя за наждыи движеньем, за вашей мимикой, 

Ловим крохи от радости, даруемой вам, 
И от ниспосланной свыше заботы. 

взглядом, 

Нет, говqрим мы, недовольные, сидящие на низких 

Нет, хватит! Нам этого мало! Вы разве 
сr<амьях, 

Не слышали: ведь теперь уже стало известно, 
Нан согнана эта сеть, накинутая на людей. 
У же отовсюду - от городов стоэтажных, 
Через моря, бороздимые многолюдными нораблями, 
До отдаленнейших сел - все повторяют друг другу, 
Что судьба че.тювеr�а - сам человен. 

Потому 
Мы от вас, актеров 
Нашей эпохи, эпохи велиного перелома, 
Власти людей над миром и над людсrюй природой, 
Требуем: играйте иначе и понажите 
Нам мир человека таким, I{aI<oв он на самом деле: 
Созданный нами, людьми, 
И изменяемый нами. 

Црпмерно так говорят на скамьях. l{онечно, не все 
С этим согласны. Еще большинство, угрюмо 
Голову в плечи втянув, сидят, и на лбу их морщины, 
Нак борозды на бесплодных полях. Обессилев 
От бесконечной борьбы за кусон xJieбa, 
Ждут они жадно того, что так отвергают другие: 
Лег.кой встряски ДJIЯ вялых чувств. Легкого напряженья 
Для расслабленных нервов. И чтобы таинственная рука 
Увела их из этого мира, который навязан им 
И с которым нельзя совп:адать. Кому ше из зрителей 

ваших 
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Вы подчинитесь, актеры? Мой вам совет :  
Недовольным. 

Но юн>: 
Можно это представить? :Каr� 
Показать сосуществование людей, 
Чтобы ого можно было понять и им ·овладеть? Н'аr< 
Показатт, не тоJiько себя, а в других - пе толы<о 
Их поведенье, ь:огда они 
Попадаются в сеть? 
Поrшзать, rшr� сплетается и наqрасывается сеть судьбы? 
Сплетается и набрасывается па людей 
Людьми? Первое, 
Что ваи следует изучить,- это 
Искусство Наблюдения. 
Ты, актер, 
Прежде всех искусств 
Овладей Исъ:усстnом Наблюдения, 
Ибо важно не то, как выглядишь ты, но 
Что ты видел и показываешь людям. Людям важно 

Что ты знаешь. 
Тебя будут наблюдать, чтоб увидеть, 
Хорошо ли ты наблюдал. 

Но познанье людей недоступно тому, 

узнать, 

:Кто наблюдал лишь себя самого. Слишком много 
Скрывает он сам от себя. И нет никого, 
:Кто был бы хитрее, чем он. 

Обученье свое вы должны начать 
В школе живых людей. И пусть вашей первой школой 
Будет рабочее место, квартира, квартал, 
У лица, метрополитен, магазин.. .  Всех людей 
Вы там должны наблюдать, 
Чужих, словно они вам знакомы, знакомых -
Словно они вам чужие. 
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Вот человек, который платит налоги, и он не похож 
На всякого, кто платит налоги, хотя 
I-\аждый платит их неохотно. Да и сам он 
Не всегда похож сам на себя, I\огда платит налоги. 
А человеI\, взимающий их, 
Разве он в самом деле совсем не похож на того, 
l{то платит? 
Он ведь пе тольно платит налоги и сам, но много 
Общего есть у него · с тем, кого он угнетает. 
А эта женщина 
Не всегда говорила так ре3Iш, да и не с наждым 
Она так резка. А та, другая, 
Не с каждым любезна. А этот надменный клиент, 
Разве оп толыю надменен? Разве не полон боязни? 
А женщина эта, ставшая малодушной, 
У IШТОjрОЙ нет обуви для ребешш, 
Разве с остатI\ОМ ее мужества нельзя побеждать 

государства? 
Смотрите, она беременна снова! А видали ли вы 
Взгляд больного, когда он узнал, что уже пе будет 

здоров? 
А если он будет здоров, что из того,-
Ведь он пе сможет работать. Теперь оп,  сиотрите, 
Проводит остатоI\ своей жизни, листая ю1игу, 
В 1юторой написано, I\ак превратить землю 
В обитаемую планету. 
И пе забудьте об изображениях на экране и газетных 

листах: 
Сиотрите, 1�а:к говорят и I\ак ходят они, власть имущие, 
Держащие нити вашей судьбы 
В белых жесто1п1х руиах. 
н: ним црисмотритесь внимательно. И теперь 
Представьте себе все, что вокруг, 
Все эти битвы, 
Словно событья истории, 
Ибо таи лы должны их потои представить па сцене : 
Борьбу за рабочее место, разговор жестон:ий и нежный 
Между женою и мужем, споры о 1шигах, 
Мятеж и смиренье, попытку и неудачу -
Все вы представите после 1ш:к событья историп. 
(Даже то, что происходит в эту минуту, 
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Вы можете так увидеть: вот эмигрант-писатель 
Вас поучает искусству 
Наблюденья. )  
Чтоб наблюдать, 
Нужно делать сравненья. Чтоб делать сравненья, 
Нужно многое наблюдать. Мы, наблюдая, 
Приобретаем знанья. Но для наблюденья 
Необходимы знанья. И вот еще что: 
Ду1рной наблюдатель тот, кто не знает, что делать 
С · тем, что он наблюдал. Прохожий на яблоню смотрит 
Не тем проницателыrым взглядом, которым смотрит 

Мало увидит в человеке тот, кто не знает, что 
Человеи - судьба человеиа. 

Исr<усство Наблюденья, 
Прииененное к человеку,- это лишь ветвь 

садовник. 

Исr<усства обращенья с людьми. Ваша задача, актеры, -
Быть учеными и наставниками 
В искусстве обращенья людей друг с другои. 
Познавая природу людей и ее воплощая, 
Вы учите их обращеныо друг с другом. 
Вы учите их великому 
Исr>усству общежития. 
Но каи же, спросите вы, должны мы, 
Униженные и травимые, угнетенные и зависимые, 
Мы, что коснеем в невежестве и не видим просветов,­
Нак же можем мы встать, голову гордо подняв, 
В позу ученых и землеuроходцев, 
Изучивших неведомый край, чтобы его подчинпть 
И присвоить себе богатства его? Ведь доселе 
На нас наживались другие, I\TO был поудачшшей. Разве 
Мо;ь:ем мы, бывшие толыш 
Плодоносящею яблоней, стать садовником? Да, 
И:-.1енно это и кажется мне тем искусством, 
Ноторое вам надлежит изучить, вам, актеры, 
И в то же время - рабочие люди. 

Не может быть невозможным 
Учлтьсл тому, что полезно. Именно вы ежедневно 
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Копите тьму наблюдений. Мастера слабость и силу, 
ПривычRи товарищей, образ их мыслей 
Всесторонне обдумать - вам и полезно, и нужно. 
В тшассовых битвах беспомощны те, Rто 
Не знает людей. Я вижу, IШR все вы, 
Кан: лучшие среди вас жадно тянутся R знанью, 
I{ знанью, что делает ярче все наблюденья, а эти 
I-\ новым знаньям ведут. И уже изучают 
Многие среди вас заRоны общенья людей. 
Класс ваш готов победить свои ТJРУдности и, вместе с 

Трудности 
Всего человечества. И тогда вам удастся, 
Вам, аRтеры рабочих, изучая и обучая, 
Своей игрою вмешаться в битвы 
Людей вашей эпохи, и таR, 

этим, 

С серьезностью изученья и смелой веселостью знанья 
Помочь тому, чтобы опыт борьбы 
Стал достоянием всех, 
И справедливость - страстью. 
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«ЭФФЕI�'l' ОТЧУЖДЕНПЯ» В IOI'l'AЙCJШ�t СI�ЕПИЧЕСl�О]}l 
ПСК1'СUТВЕ* 

Ниже я остановлюсь :крат:ко на применении «эфф�ш­
та отчуждению> в древнем :китайсRОС\I ис1,усстве а:ктер­
с:кой игры. В последнее время этот эффе:кт использо­
вался в Германии при попыт:ках создания эпичес:кого 
театра для пьес неаристотелевс1юй щраматургии, то 
есть драматургии, основанной не на эмоциональном воз­
действии. Речь идет о попыт1,ах играть та:к, чтобы не 
давать возможности зрителю толь:ко эмоционально вос­
принимать образы, представляемые на сцене. В своем 
одобрении или неодобрении выс:казываний и действий 
персонажей зритель должен опираться не на подсозна­
ние, :ка:к прежде, а на сознание. 

Попыт:ку вызывать «отчуждение»  между публи:кой и 
изображаемыми явлениями можно обнаружить на при­
митивной ступени уже в ста�ринных ярмарочных пред­
ставлениях и в произведениях изобразительных жанров, 
демонстрировавшихся на народных ярмар:ках. Акт «от­
чуждению> нашел выражение в манере н:лоуна говорить, 
а та:кже в стиле живописи ярмарочной панорамы. На­
пример, манера живописи в копии картины «Бегство 
Rа1рла Смелого после битвы при Муртене» ,  которую по­
казывали на многих немецr,их ярмарках, н:онечно, 
оставляет желать лучшего. Однако акт «отчуждения» ,  
достигаемый этой I>опией ( тогда :кю"' оригинал н е  дости­
гает его ) , вознющет отнюдь пе благодаря невысон:ому 
качеству письма. Полководец, спасающийся бегством, 
его конь, свита, да и весь пейзаж совершенно сознатель­
но написаны так, чтобы создать впечатление необычай­
ного происшествия, непонятной :катастрофы. Художник, 
несмотря на недостаток мастерства, за:мечателыю пере-
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дает чувство неожиданного. Испуг и изумление водят 
его кистью. 

Древнему китайскому искусству аr{терской игры 
также знаком «эффект отчуждения» ;  оно весьма исr{усно 
им пользуется. Известно, что китайский театр широrш 
применяет символы. Генерал, наприме/Р, носит на плече 
маленькие флажки - по количеству полков, Rоторыми 
он Rомандует. Бедность изображается тем, что на шел­
Rовые одежды в беспорядке нашивают RусочRи материи 
других цветов, таюне шелковой,- эти :кусочки должны 
обозначать заплаты. Характеры изображаются старин­
ными китайсними масиами, то есть просто подмалевrшй. 
С помощью определенных жестов pyr{ поиазывают, на­
пример, что дверь /Распахивается насильно, и т. д. Сама 
сцена остается без изменения, но во время исполнения 
вносят мебель. Все эти приемы известны давно и едва 
ли могут найти применение на европейсиой сцене. 

Не таи-то легио изменить привычке рассматривать 
произведение исr{усства RaI{ целое, но это необходимо, 
если из мпожестnD. различных эффеr<тов мы желаем изу­
чить иа:кой-либо один. « ЭффеRт отчуждения» достигает­
ся в rштайсиом театре следующими средствами. 

Прежде всего rштайсRий аитер пе отделяет себя от 
зрителя воображаемой четве1Ртой стеной. Всей своей иг­
рой он поRазывает, что понимает, что на него смотрят. 
Таким образом сразу же устраняется традиционная ил­
люзия европейсRой сцены. Публика уже не может счи­
тать себя невидимым зрителем действительных собы­
тий. Разнообразие и совершенство техниrш, позволяю­
щей скрывать все, благодаря чему зритель может обо­
зревать всю сцену, становятся тем самым ненужными. 
Подобно аRробатам, аr{теры совершенно явно выбира­
ют те места, отr<уда они лучше всего видны публиr>е. 

Следующий прием: артист сам смотрит на свою игру. 
Представляя, например, облаRо, изображая его неожи­
данное появление, мягr<ий и стремительный рост, быст­
рое и все же постепенное изменение, аr{тер в то же 
время оглядывается на зрителя, словно хочет сrщзать: 
разве это пе таR? Но ои смотрит также па свои руки 
и ноги, проверяя их движения и, быть может, даже 
одобряя их. Явный взгляд на подмостии, оценка разме-

230 



ров того помещения, :которое предоставлено ему для ра­
боты,- пет, ему не :кажется, что это помешает эстети­
честюму наслаждению зрителя. Артист отделя:ет та:ким 
образом мими:ку (представление разглядывания) от 
жестов (представление облака) , по жесты от итого ни­
с:колыю пе проигрывают в воздействии, тю< I<ак жести­
куляция в свою очеrредь воздействует на мимияу, все­
цело определяя выражение лица актера. Вот выражение 
спокойной сдержанности, а вот выражение полного тор­
жества! Аrпер испоJ1ьзует свое J1ицо, r<aI< чистую стра­
ницу, тшторую можно заполнить жестами тела. 

Актер хочет произвести на зрителя странное, даже 
отпугивающее впечатление. Оп достигает этого тем, что 
с отчуждением рассматривает самого себя и свою игру. 
В результате его rщра, явления, :которые он представ­
ляет, приобретают оттено:к необычайного. Обыденные 
вещи поднимаются благодаря его ист<усству над сфе1рой 
обыденного. Вот молодая женщина, дочь рыбана, правит 
лод:кой. Она стоит и с помощью маленьиого весла, едва 
доходящего ей до иолепа, управляет воображаемой лод­
кой. Течение становится быстрее - стало труднее сохра­
нять равновесие; на:конец женщина достигает бухты, и 
взиахи весла замедляются. Да, тю< управляют лодной. 
Но это путешествие на лодие иажется достоверным, не­
вымышленным, воспетым во многих песнях; это необы­
чайное путешествие известно всем. Каждое движение 
этой прославленной девупши, наверное, не раз было 
запечатлено в на1ртинах ;  иаждый изгиб рени был чреват 
при:ключением, причем известно и притщючение и из­
гиб. Тю<ое чувство у зрителя вызывают жесты артиста: 
это они прославили поездну девупши в лодне. Эта сцепа 
напомнила нам поход на Будейовицы из « Бравого сол­
дата ШвеЙI<а>> в постановие Пист<атора *. Трехдневный 
марш под солнцем и при луне па фронт, ну.п;а Швейт> 
таи п пе попадает, представлен совершенно исторично, 
I>IO< событие, не менее достойное размышления, чем, на­
пример, поход Наполеона в Россию в 1812 году. 

Взгляд па самого себя со сто1роны, демонстрируемый 
артистом, столь иснусственный и искусный акт «само­
отчуждепию> ,  препятствует полному, то есть доходяще­
му до самозабвения, эмоциональному вживанию зри-
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теля в действие и создает превосхп;r�;ную дистанцию меж­
ду зрителем и происходящими событиями. Однако эмо­
циональное вживание зрителя в действие сохраняется. 
Зриты1ь вживается в актера каr' в наблюдающего. Та­
ким образом, в зрителе развивается разглядывающее, 
созерцательное отношение к происходящему. 

Ан:терам Запада игра китайских а1ртистов кажется во 
многом холодной. Дело не в том, что н:итайсюr:й театр 
отвергает изображение чувств. Отнюдь нет! Артист изо­
бражает развитие больших страстей, но при этом пе 
входит в раж. Если актеру нужно изобразить глубо­
RОе волнение персонажа, он захватывает губами прядь 
волос и переRусывает ее, но выполняет это r<ак ритуал -
никакой вспышr<ой чувств это не сопровождается. Ясно 
видно, что его действия - повторное (хотя и исr<усное) 
изображение одпии человеко:м: того, что чувствует дру­
гой. Аr\тер ПОI<азывает: вот человеR вышел из себя и 
указывает публин:е на внешние признан:и этого явления. 
Тан:ими признан:ами принято выражать состояние чело­
века, вышедшего из себя; может быть, это вообще и не 
принято, но для сцепы - да. При этом из многих раз­
личных признаr<ов проявления чувств аь:тер тщательно 
выбирает наиболее выразительные. Можно, например, 
легко отличить гнев от неудовольствия, ненависть от 
.ЦренебрежеНИЯ, лiобовь ОТ СОЧУВСТВИЯ, ХОТЯ В изображе­
НИИ всех признаков этих чувств актер лаrюничен. Хо­
лоДоr< нозникает оттого, ч·rо артист упомянутым обра­
зом отчуждается от изображаемого им персонажа. Он 
стремится к тому, чтобы ощущения персонажа не стали 
ощущениями зрителей. Ниrпо пе насилуется тем персо­
нажем, которого артист представляет: ведь это пе сам 
зритель, это его сосед. 

На Западе артист делает все, чтобы rшн: можно ближе 
подвести зрителя I\ изображаемым события:м: и изобра­
жае�юыу пCjpcorraжy. Для этой цели он заставляет зри­
теля эмоционально вживаться в него, артиста, и упот­
ребляет все свое искусство па то, чтобы по возможности 
более полно перевоплотиться са:м:оиу в изображаемый 
им персонаж. Если таrше полное перевоплощение арти­
сту удалось, то на этом, собственно говоря, и иопчается 
все исиусство актера. Нан: толы<о он воплотился в кас-
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сира банка, врача или полководца, он стал испытывать 
столь же малую потребность в ис1{усстве, I{ак банков­
ский 1..ассир, врач или полководец. 

Между тем этот акт полного перевоплощения тре­
бует большого труда. Станиславс1шй указывает ряд 
средств, целую систему, пос1Редством которых то, что он 
называет «Creative mood» - «творчос1юе самочув� 
ствие»,- может быть каждый раз заново вызвано на 
очереднои спектаю1е. Ведь, как правило, артист в со­
стоянии лишь очень непродолжительное время по-насто­
ящему чувствовать себя другим лицом; исчерпав свои 
возможности, он начинает лишь копировать интонацию 
и определенные внешние черты поведения персонажа, 
отчего воздействие его игры на публю{у катастрофичs­
СI{И ослабевает. Это, несомненпо, происходит потому, 
что создание образа другого лица было «интуитивным» 
а�пом, совершавшимся в подсознании артиста, а под­
сознание очень слабо регулируется - у него, та1; с1щ­
зать, плохая память. 

Н':итайский артист не знает этих трудностей, он от­
Rазьшается от полного перевоплощения. Он заведоио ог­
раничивается толыю цитированием изображаемого пер­
сонажа. Но с каким искусством он это делает! Ему ну­
жен лишь минимум иллюзии. То, что он ш:шазьшает, 
стоит посмотреть и человеку в нормальном состоянии 
чувств. Rакой западный артист прежней ШI{ОЛы (за ис-
1шючением одного-двух 1юмиков) смог бы продемонс11ри­
ровать элементы своего артистического исr{усства так, 
Rак это делает I{ит·айский а.ктер Мэй Лапь-фан * - в 
смоюrнге, в коинате без специаJrьного освещения; в ок­
ружении специалистов? Поrшзать, например, сцену, 
в которой Rороль Лир распределяет свое наследство или 
Отелло находит носовой платоr' Дездеионы? Оп упо�о­
бился бы ярмарочному фокусниr{у, раскрывшему свои 
сеRроты: после этого никто и никогда не захотел бы 
сиотреть его чудеса - оп показал бы только, KaI{ мож­
но притворяться. Гипноз улетучился бы, а остались бы 
лишь фунта два наскоро заиешанной мимиюr, второ­
сортный товар для продажи впотьмах торопливым поъ:у­
пателям. Rонечно, ни один из западных артистов такого 
поRаза не устроил бы. Где же тогда святость искусства? 
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Где таинство перевоплощения? Литер видит определен­
ный смысл в том, чтобы не дать зрителю осознать, нан 
он это делает, считая, что иначе он потеряет в своей 
значимости. Сравнивая искусство артистов Востока с 
псr.;усством западных артистов, l\IЫ приоткрываем завесу 
над тем таинством, с кото1рым еще связано искусство. 
Но артистам становится все труднее совершать таин­
ственный обряд полного перевоплощения; память их 
подсознания становится все слабее, и даже гению с тру­
дом удается черпать правду из загрязненной интуиции 
человека классового общества. 

А ртисту трудно, а подчас и мучительно вызывать 
в с ебе каждый вечер определенные эмоции и настрое­
ния; проще изобразить внешние признаrш, I\оторые со­
ruровождают эти эмоции и указывают на них. Одню\о пе 
таr\ просто передать эти эмоции зрителю, эмоционально 
заразить его. Действие «:эффе�\та отчуждения» прояв­
ляется не нан отсутствие эмоций вообще, а каr\ эмоции, 
I\оторые вовсе не обязаны совпадать с эмоциями изобра­
жаемого персонажа. При виде горя зрптель может чув­
ствовать радость, при виде ярости - отвращение. Го­
воря здесь об изображении внешних признаr\ов наст1рое­
пия, мы пе имеем в виду такое их пзображепие и под­
бор, н:оторые все же повле�\ут за собой эмоциональное 
заражение, таr\ как артист, демонстрируя внешние при­
знани эмоций, все же вызывает эти эмоции в себе. Так, 
например, наращивая голос, задерживая дыхание и 
одновременно напрягая мышцы шеи (вследствие чего 
ь:ровь цриливает и голове) , артист легко может вызвать 
в себе чувство гнева. В этом случае, конечно, «эффект 
отчуждения» отсутствует. Зато оп проявится тогда, ког­
да артист внезапно поr\ажет, I\ак побледнело лицо его 
персонажа, чисто мехаrп1чес1\им способом: закрыв на 
мгновение лицо рунами, наложит на .пицо белый грим. 
Если при этом артист сохранит видимость спокойствия, 
то его испуг именно в этот момент вызовет «эффе�п от­
чуждения». Таи играть - здоровее и, наr\ нам кажется, 
достойнее мыслящего существа, это требует хорошего 
знания людей, жизненной мудрости и острого восприя­
тия социально важного. Разумеется, и здесь имеет место 
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творческий цроцесс, причем более высокого качества, 
таR Бак оп поднят в сферу сознательного. 

Конечно, «эффект отчуJ-rщения» отнюдь пе предпо­
лагает неестественной игры. Совершенно недопустима 
здесь мысль и об обычной стилизации. Напротив, в соз­
дании «эффекта отчуждения» многое зависит именно от  
легrюсти и естественности исполнения. Но при проверке 
правдивости своего исполнения (необходимого процес­
са, н:оторый доставляет Станиславскому в его системе 
много хлопот )  артист не предоставлен лишь своему 
«естоственному восприятию» :  в любой момент сопостав­
ление с реальностью поможет ему внести поправку 
(говорит ли так разгноnанпый человек, садится ли так 
человек, пораженный горем? ) .  Он играет тю-\, что почти 
каждый жест его отдается па суд публики и она после 
каждой фразы может· произнести: спой приговор. 

Китайский артист играет пе в состоянии транса. Его 
можно в любую минуту прервать. Оп пе «выйдет из 
образа» .  Потом он продолжит игру с того места, где его 
пре1рвали:. Мы остановили его не в «мистический момент 
создания образа» :  rюгда он вышел па сцену, он уже 
покончил с созданием образа. Он ничего не имеет про­
тив, если во время его игры вокруг него перестраивают 
деr-\орацин. Ловкие руr<и подают е:му совершенно отиры­
то то, что ему нужно для исполнения. Во время исполне­
ния Мей Лан-фаном сцены смерти девочки у зрителя, 
сидовшего рядом со мной, вырвалось восrшицание изум­
ления по поводу одного жеста артиста. Несколько зрите­
лей впереди пас в возмущении обернулись и зашипели. 
Они вели себя таи, будто действительно присутствовали 
при настоящей смерти настоящей девочки. Их поведе­
ние, возможно, было бы естественным для европейского 
споктакля, но в китайсrюи это выглядело необьшновен­
но смешно - «эффект отчуждению> прошел мимо них. 

Но тю< легrю согласиться с тем, что «эффеит отчуж­
дению> юттайсr<ого сценичесr-\ого искусства является та­
юш элементом искусства (категорией исиусства, отде­
лимой от иитайсr-\ого театра) ,  иоторый можно перенести 
на другую сцену. Китайский театр представляется нам 
чрезвычайно напыщенным, изображение в нем челове­
чесюrх страстей - схематичным, а его концепция об-
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щестна - застывшей и Jiожной. На первый взгJIЯД 
r<ажется, что для реалистичесrшго и революционного 
театра в этои велrшю1 псь:усство ничто не пригодно. 
Наоборот, мотивы и целп «эффекта отчуждения» пред­
ставляются нам чуждыми и подозрительными. 

Глядя на игру китайцев, наи, европейцам, попросту 
трудно освободиться от того чувства отчуждения, ното­
рое они вызывают в нас. Поэтому необходимо понять, 
что они достигают «эффекта отчуждения» и у своих ю1-
тайсю1х зрителей. Пусть не будет наи поиехой (хотя 
это довольно трудно) и то, что, изображая нечто таин­
ственное, китайсний артист, нан нажется, совершенно не 
стремится открыть нам эту тайну. Из тайн природы 
( прежде всего человечесrшй природы) он делает свою 
тайну; он не позволяет подсмотреть, кании образом он 
воспроизводит явление природы, да и сама природа еще 
не позволяет ему, хотя уше и воспроизводящему это яв­
ление, постичь его сонровенный смысл. Мы стоим перед 
художественным выражением примитивной техники, на­
чальной ступени наун:и. Нитайсr<ий а1ртист заимствует 
свой «эффент отчуждения» из арсенала :м:агип. Пробле­
ма «нан это делается» еще ПОI\рыта тайной, эта науна -
еще наука фоr-\усов, и те немногие, ноторые ею владеют, 
тщательно снрывают ее, извлеr\ая выгоду из своих тайн. 
Тем не менее здесь уже имеет место вмешательство в 
процессы природы: умение артиста вызывает вопрос. 
В будущем, стреиясь сделать процессы природы понят­
пыми, понорными и земными, ученый всегда станет 
сначала отыс:юшать точну, с �шторой они кажутся таин­
ственнымп, пепоь:орными и чуждыми. Он будет вы­
зывать в себе отношение удивленного, будет применять 
«эффеr\т отчуждения» .  Тот не математ1ш, для I..:ого фо1р­
:м:ула «дважды два - четыре» есть нечто само собою 
разумеющееся; но пе :vrатемапш и тот, кто ое не пони­
мает. Человеr\, rшторый впервые с удпвлениеы уставил­
ся па лаипу, rщчающуюся на шнуре, думая при это:м, 
что это фант не сам собою разумеющийся, а I\райне при­
мечательный, тю-; л-;е нак и то, что она вообще 1-;ачается 
и качается именно так, а не иначе, этот человек очень 
u риблшншсн н сноем подходе н: этому явлению, к пони­
манию его и теи самым к овладению им. И здесь вы не 
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можете отдеJщться просто восъ:лицанием, что данный 
пример подходит, мол, для науки, но не для исиусства. 
Почему ИСI\усство не должно пытаться, разумеется сво­
ими средствами, служuть велrшой цели овладения 
жизнью? 

Все дело в том, что тольио те могут с пользой изучить 
таиой: элемент, иаи «эффект отчуждения» в юrтайсr{ОМ 
сценическом исиусстве, иому этот элемент необходим 
для совершенно определенных общественных целей. 

Экспе1рименты нового немецкого театра развивали 
«эффект отчуждению> совершенно самостоятельно, до 
сих пор в этом не сказывалось нин:ан:ого влияния искус­
ства Азии. « Эффект отчуждения» достигался в немецком 
эпическом театре с п омощью не только игры а·ктера, но 
также музыки (хора, песенои) и декораций (фильмов 
и пр. ) . Он имел целью главным образом историзацию 
изображаемых событий. Под этим подразумевается сле­
дующее. 

Буржуазный театр подчеркивает вневременное в сво­
ем материале. Изображение человека основывается на 
так называемом «вечно человеческом».  Пост1роение фа­
булы создает такие «общие» ситуации, в каких мог бы 
выразить себя человек вообще, человек всех времен и 
народов. Все события - лишь огромный наводящий во­
прос, на который следует «вечный» ответ, неизбежный, 
привычный, естественный, одним словом, человеческий 
ответ. Пример: чернокожий любит так же, как белый; и 
только тогда, когда фабула заставляет его выразить 
себя так же, как выражает себя белый человек ( теоре­
тичесrш эту формулу якобы можно перевернуть) , будет 
создана сфера искусства. Особое, отличительное, может 
быть выявлено в наводящем вопросе, но ответ будет 
всегда одинаковым; в ответе никакого ;различия не бу­
дет. Такой подход, возможно, и признает существование 
истории, но все же - это внеисторический подход. Из­
меняется обстановка, изменяется окружающая среда, 
но человек остается неизменным. История существует 
для окружающей среды, для человека же она не суще­
ствует. Характерно, что среда является сугубо маловаж­
ным фактором и воспринимается не более как повод; 
она - величина переменная, она нечто характерно обес-
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qеловечоппоо; собственно говоря, среда существует без 
'Iеловека, она IШК нечто единое, нечто замкнутое про­
тивостоит ему - всегда неизменному, ему - величине 
постоянной. Понимание человека как переменной вели­
'Iины среды, а среды - нак переменной величины чело­
века, то есть растворение среды во взаимоотношениях 
людей, является результатом нового :мышления, истори­
чесного :мышления. Для СОI{ращения историко-философ­
СI-\ого эксиурса - пример. На сцепе надо изобразить сле­
дующее: молодая девушна ПОI{идает семью, чтобы по­
ступить па службу в большом городе ( «Америиапсиая 
трагедия» ПисI{аТО1Ра) . Для буржуазного театра таное 
событие представляет лишь незначительный интерес; 
очевидно, это завязиа истории, то есть то, что необхо­
димо узнать, чтобы понять последующие события или 
даже с нетерпением пх ожидать. Вряд ли ТЮ-\ОЙ эпизод 
способен возбудить воображение аитеров. В известном 
смысле это явление всеобщее : :молодые девушии нередно 
поступают на службу. В данном случае интересно уз­
нать, что же особенного с пей принлючится! Впрочем, 
случай все же особый: девушиа уходит из семьи ( если 
бы она осталась, все последующее не произошло бы) . 
Важно, чт6 это за девушиа, важен, значит, ее харантер. 
То, что семья отпус1шет ее, пе является предметом рас­
смотрения: это цравдоподобпо (правдоподобны мотивы) .  
Для историчесиого театра все обстоит иначе. Он целином 
обращается I{ своеобразным, особым, нуждающимся n 
рассмотрении чертам этого заурядного происшествия. 
:Кю{? Семья отпусиает из-под своей опеии дочь, чтобы 
теперь опа самостоятельно (без помощи семьи) зараба­
тывала себе на жизнь? А способна ли она па это? Помо­
жет ,11и ой заработать себе на жизнь все то, чему она выу­
чилась в семье? Разве семьи теперь уже пе n состоянии 
содержать своих детей? Неужели дети стали обузой? 
Или они были обузой и раньше? Во всех ли семьях 
тю<? Всегда ли тю-\ было? Может· быть, тюшй ход 
вещей зюшномерен и на него нельзя воздействовать? 
Созревшее яблоко падает с я.блонп. Подходит шт 
и данному случаю эта истина? Всегда ли дети хотят 
стать самостоятельными? Было :пr это во все в:ремена? 
Если да, если это биологичесютй заноп, то всегда ли этот 
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процесс протеr{ал одинаrюво, по одинаковым причинам 
и с теми же последствиями? Таковы те вопросы ( или 
часть вопросов) , на которые должны ответить актеры, 
если они хотят представить событие нак историчесr{ое, 
неповторимое, если они хотят поr{азать обычай, раскры­
вающий всю структуру общества определенного (пре­
ходящего) периода. Но I{aI{ следует представить такое 
событие, чтобы раскрыть его исторический характер? 
.Как привлечь вшrмание к клубку противоречий на­
шего несчастного времени? Вот мать с назиданиями и 
нравственными поучениями упаковывает вещи дочери 
в чемоданчик, который очень мал. Rак это пон:азать -
TaI{ много поучений и так мало белья? Назиданий 
па всю жизнь, а хлеба на пять часов? Rак антриса 
должна произнести с.�юва матери, с ь:оторыми она пере·· 
дает этот I{рохотный чемоданчин: «Ну вот, пожалуй, 
хватит», чтобы реплика про�вучаJiа rщк высназьшание 
историчесное? Этого ;vrожпо достичь тоJiько при поиощи 
«эффекта отчуждению>. Аrприса не должна произно­
сить эту реплику каr{ собственные слова, она должна 
подвергнуть ее ъ:рптике, доJiжпа облегчить понимание 
мотивов таrшй ропюши и возбудить чувство протеста. 

«Эффекта отчуждению> можно достичь толыш после 
долгой подготовки. В еврейсrшм театре в Нью­
Йорr{е - театре очень прогрессивном - я смотреJI пьесу 
С. Орница, в ноторой поr{азьшается, н:аr� парень с Ист­
сайда, бедной окраины Нью-Йорка, прев1ращается в 
прожженного адвшшта. Эта пьеса не удалась театру. 
И тем не менее там были, например, такие сцены: мо­
лодой адвонат, сидя на уJiице перед своим домом, дает 
юридическую нонсуJiьтацию за очень снромное возна­
гра ждение. Приходит молодая женщина с жалобой: по 
вине транспо1ртной rюмпании у нее повреждена нога. Но 
несчастный сJiуча:й замяли, требование о компенсации не 
подучиJiо хода. В отчаяни:и: женщина восшлицает, пока­
зывая ногу: «Она уже заживает ! »  Театр, работающий без 
«эффента отчуждения» ,  ОI{азался не в состоянии ВСI\Jрытъ 
кровавые мерзости эпохи даже в такой замечательной 
сцене. Немногие в зрительном зале отметили эту сцену, 
едва ли и нто-нибудь из читающих эти строrш припом­
нит восrшицапие женщины. Артистка произнесла свою 
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реплику, как нечто само собою разумеющееся! А ведь 
именно тот факт, что такого рода жалоба кажется бед­
ному человеку естественной, ей следовало бы донести 
до публиюr так, будто она сама - охваченный ужасом 
посланец, вернувшийся из глубин ада. Но тогда ей 
необходимо призвать па помощь rшRую-то особую тех­
юшу, Rоторая позволит ей подчерюrуть историчесн:ое в 
данной общественной ситуации. Таr\ую возможность 
обеспечивает только «эффеrп отчуждению> . Без него 
артистке только и остается остерегаться, I-\aI\ бы не 
вжиться в персонаж! Цри установлении новых худтне­
ствепных принципов и выработRе новых методов изобра­
жения мы должны исходить из властных задач периода 
смены эпох, когда возниr\аrот возможность и необходи­
мость формирования общества па повой основе. Все яв­
ления человечесRой жизни подвергаются проверке, все 
должно рассматриваться с общественной точки зрения. 
Для критики общества и для исторического отчета об 
осуществленных изменениях новому т еатру понадобит­
ся, в числе других творчесRих приемов, и «эффект от­
чуждению> . 

* * * 

Изображение - это большее, нежели перевоплоще­
ние. Р. С. играет в «Меловом круге» солдата, который 
помолвлен со служанкой. С большим темпераментом 
большого �ердца он мог бы «смести с ног» публику 1шк 
никто другой, и вот он должен отложить это искусство 
увле:кать и ограничиться только изображением непово­
ротливого человека, которому приходится в несколько 
минут осуществить план женитьбы, рассчитанный на 
два-три года. :Какие невыносимые трудности означало 
в �работе это «только » !  Для такого блестящего артиста, 
конечно, не составляло труда перевоплотиться в медли­
тельного человека. Но тут ему приходилось медлить и 
Rак артисту: медлить со своими оговорками, медлить с 
критикой жениха и выставлять его на суд критики. 
В конце концов он создал чудооный образ. Правда, когда 
я стою за кулисами и наблюдаю его игру, я вижу, во что 
до сих пор обходится ему каждый вечер эта сдержан­
ность, дающая таR много публике. 

1937 
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о пп·зыкЕ в ЭШIЧЕСКОМ ТЕАТРЕ * 

В эппчесн:ом театре, поскольку дело касается моей 
собственной продукции, музыка была использована в 
следующих пьесах: «Барабанный бой в ночи» ,  «Жи·знь 
Ваала - врага общества» ,  «Жпзнь Эдуарда II Англий­
СI<<ого» ,  «Махагонни» ,  «Трехгрошовая опера» , «Мать» ,  
« F\руг.;юголовые и остроголовые » .  

В первых пьесах музыка использовалась в доволь­
но привычных формах; это были песни ИJIИ марши, и 
при этом натуралис·гичес1\ая мотивировка эгих музы­
ышы1ых фрагментов почти никогда не отсутствовала. 
Тем не менее введение музьши нарушило обычную для 
того времени драматургичесную условность, драма 
сгалn менее тяжеловесной, тю\ сказать, элегантнее, 
театраJrьпые постановки прrюбрелп артистичность. 
Niузьп;а бпла по узости:, глупости, ску1хе импрессиони­
стсюrх дpa:vr и по маниакальной односторонности 
ЭI\спрессионпстсь:пх драм, била уже однии тем, что 
rнюсп:rn разнообразие. Одпоnременно музыка открьшала 
воз11ю�шюсть создавать нечто таное,  что даnно уже пе 
яв:шлось само собою разумеющимся, а именно «поэги­
чес1шй театр» .  Эту музьшу я тогда еще писал сам. Спу­
стя пять лег ее написал Нурт Вейль для второй поста-
1ювыr ь:омедuи «Что тот, что этот» в Государственной 
дра:ме в Берлине. Приобретя самостоятельное значение 
в спе�;тю\ле,  ·музыка стала теперь искусстnом. В коме­
дпи имеются буффонадные номера. И Вейль вмонт:И­
ровал в нее небольшую ночную музьшальную интерлю­
дию, 1юторая сопроnождалась по1\азом проенций Нас­
пара Неера. Нроме того, Вейль написал боевую музыку 
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и песню, исполнявшуюся вр время открытой перемены 
деrюраций. R тому времени уже были разработаны пер­
вые теории о разделении элементов сценического искус­
ства. 

Постановка «Трехгрошовой оперы» в 1928 году яви­
Jrась самой успешной демонстрацией эпичесн:ого театра. 
В пей впервые музьша была применена в соответствии 
с новыми принципами. Примечательное новшество со­
стояло в том, что музын:альные номера были строго 
отделены от всего остального. Это подчорышалось и 
внешне тем, что небольшой 01шестр открыто распола­
гался прямо на сцене. Прп испошrенпи песенок меня­
:-юсь ос вещение, свет · направлялся на орr;естр, а на 
эr;ране, помещенном в глубине сцены, появлялись на­
звания отдельных номеров, например «Песня о тщет­
ности человеческих стремлений» или «Девица Полли 
Пичем в небольшой песеш.:е сообщает своим ошелом­
ленным родителям, что вышла замуж за грабителя 
Меr;:хита». Артисты занимали в это время места для 
исполнения следующего номера. В спеrпакле были ду­
эты, трио, сольные номера и зюшючительный хор. Му­
зьшальные пьесы, в н:оторых преобладал повествова­
тельный элемент, были полны размышJrения и морали­
зации. Пьеса раскрывала блиююе родство духовной 
жизни буржуа и грабителя с большой дороги. Граби­
тели пОiшзывали (в том чпсле и средствами музыки) ,  
что их настроения, чувства и предрассудки -_ суть те 
же, что и у рядового бюргера и посетителя театра. На­
пример, одна из музьшальных тем должна была дока­
зать, что хорошо жинется лишь тому, кто богат, даже 
если оп при этом и отн:азался от «высоr>:их интересов» .  
В любовном дуэте развивалась мысль, что социальное 
происхождение любящих или их имущественное поло­
жение не должны оказывать влияния на их выбор! 
В трио выражалось сожаление о том, что неуверенность 
в завтрашнем дне на этой планете мешает людям сле­
довать своей естественной склонности к добру и достой­
ному поведению. Самая нежная и прочувствованная 
любовная песенка пьесы описывала «вечную» неруши­
мую симпатию между сутенером и его невестой. Любя­
щие трогательно воспевают свое гнездышко - бордель. 
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ТаRим образом, именно благодаря тому, что музьша 
целиRом апеллировала 1-1: чувству и не чуралась обычной 
одурманивающей привлеRательности, она участвовала 
в разоблачении буржуазной идеологии. Она выносила, 
'l'IO'\ СI{азать, сор из избы, становилась провоRатором и 
допосчиRом. Эти песетши получили широ1ше распро­
странение, строки из них мельRали в передовицах и 
речах ораторов. Множество людей пело их под аююм­
панемент рояля или вторя граммофонным пластинRам, 
подобно тому RI0-1: распевают широ1ш известные опере­
точные арпи. 

::1тот тип песенок Вейль создал, Rогда он по моей 
просьбе попросту заново положил па музьшу полдю · 
жины уже известных песепоR, написанных для Баден­
Баденс1..:ого музыкального фестиваля 1927 года, на Rо­
тором должны были поRазьшать одноаRтные оперы. 
ВейJIЬ писал до тех пор довольно сложную музьшу, � 
основном психологизирующую; согласившись сочинять 
музьшу 1{ б().тrее или менее банальным текстам песеноR, 
оп смело порвал с устойчивым предубеждением боль­
шинства серьезных Rомпозиторов. Подобное примене­
ние современной музьши в песенном жанре ОRазалось 
успешным. В чем же заRлючалась, собственно, ее но­
визна, если не считать необычного до тех пор способа 
ее использования? 

ЭппчесRий театр интересуется прежде всего пове­
дением людей по отношению друг R другу в обстоятель­
ствах, где это поведение приобретает социально-исто ­
рическую значимость (является типичным) . Театр раз­
рабатьrвает ситуации, в 1юторых поведение людей обна­
жает соцпальные условия их жизни. Он должен r-1: тому 
же найти праRтичесRие определения для явлений, инте­
ресующих театр, то есть такие, использование Rоторых 
даст возможность аRтивно вмешаться в эти явления. 
Тю{ИМ образом, интерес эпического театра носит сугубо 
прю-1:тичесн:ий хараRтер. Человеческое поведение поRа­
зывается кю"' величина, Rоторую можно изменить, а сам 
человеи - 1ш1-1: лицо, зависимое от определенных поли­
тико-эконо:мичесRих условий, но в то же вре:мя и спо­
собное их изменять. Приведе:м пример ( «Что тот, что 
этот» ) .  Вот сцена, где один человеR нанимает трех дру-
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гих для каких -то противозющнных дел. Она должна 
быть исполнена в эпическом театре таким образом, что­
бы отношения, раскрывающиеся при этом между че­
тырьмя людьми, можно было представить так, чтобы 
было ясно, что в каких-то определенных социально-эко­
номических условиях эти же люди могли говорить 
иначе ,  либо же показать отношение самих людей к дан­
ным условиям, которое опять-таки дало бы им возмож­
ность говорить иначе. :Короче говоря, зритель получает 
возможность иритики человеческого поведения с точки 
зрения общества, и сцена испошrяется с в:онкретно­
историчес:кой достоверностью. Итак, зритель должен 
быть в состоянии провести сравнение в области чело­
вечес1юго поведения. С точн:и зрения эстетики это озна­
чает, что жест артиста, имеющий социальный характер, 
приобретает особую значимость. Искусство должно 
культивировать жест. (Разумеется, речь идет о жестах 
социалыю-значимых, а не об иллюстрирующих или 
ЭI{спрессивных.) МимичесI{Ое начало заменяется, так 
с1шзать, началом жестовым. 

Это знаменует собой переворот в искусстве драмы. 
Последнее и поныне следует еще рецептам Аристотеля 
о доетижепни так называемого иатарсиса (мора.'!ыюго 
очшцРшrя зрителя) . В аристотелевской драме развитие 
действия создаст герою услоnия, помогающие ему выя­
вить -свою внутреннюю сущность. Все поъ:азываемые 
события паправлены на то, чтобы вовлечь героя в ду­
ховный :копфшшт. Приведем одно сравнение, I{Оторое 
мон-.:Рт показаться I�ощунство:м, по тем не менее будет 
полРзпьп1 : представим себе бурлесI{ на Бродвее, где 
пубшша, рыча свое обычное «Сни�rай! » ,  заставляет де­
вушек обнажаться все больше и больше. Индивидуум, 
выставляющий . таким образом напоказ свое сокровен­
нейшее нутро, представляет здесь собой «человека вооб­
ще». Каждый (в том числе и каждый зритель) не мо­
�нот не поддаться cиJre убеждения поиазываемых собы­
тпй, ТЮ{ что, прантичос1;и говоря, во время исполне­
ния «Царя Эдипа» зрительный зал полон маленьних 
царей эдипов, а при показе «Императора Джонса» -
императоров джопсов. Неаристотелевская драма ни в 
коем случае не подытожила бы показываемые собьшия 
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как неизбежный рок и пе отдал.а бы в его власть чело­
века беспомощным, хотя бы и эффе�пивно и бурно 
реагирующим; она, наоборот, направила бы лупу имен­
но на этот «рою> и разоблачила бы его как людские 
f<ОЗНИ. 

Эти рассуждения, высказанные в связи с несколь-
1шми маленькими песенками, можно бы считать черес­
qур растянутыми, если бы эти песенки не были начат­
ками (правда, еще очень незначительными) иного, со­
временного театра и музыкальным вкладом в этот театр. 
Характер этой песенной музыки, так сrщзать музыки 
жестов, едва ли возможно объяснить, кроме как в рас­
суждениях, где на первый план ставится общественная 
цель этих новшеств. Говоря практически:, музыка же­
стов - это музыка, которая дает артисту возможность 
показать нен:оторые основные жесты. Так называемая 
дешевая музыка, особенно в кабаре и в оперетте, уже 
с давнего времени является своего рода музыкой же­
стов. «Серьезная» музыка, напротив, все еще . сохраняет 
лиризм и индивидуальность. 

Опера «Возвышение и падение города Махагонню> 
достаточно широн:о продемонстрировала применение 
новых принципов. Мне хочется упомянуть и то обстоя­
тельство, что, по моему мнению, музыка Вейля в этой 
опере не является музыкой жестов в ее чистом виде, 
но, во всяком случае, содержит достаточно жестовых 
партий, чтобы явиться серьезной угрозой традиционной 
опере, которую мы можем назвать в ее современном 
виде чисто кулинарной опорой. Тема оперы «Махагон­
ни» - кулинаризм как таковой; обоснование этого я 
изложил в статье «Примечания к опере» ,  опубликован­
ной в пятой тетради моих «Опытов» .  Там я говорю, что 
в капиталистичесr<их странах обновить оперу невозмож­
но, и объясняю, почему это невозможно. Все предпри­
нпмаемые обновления ведут лишь I\ разрушению оперы. 
Номпозиторы, предпринимающие попытки обновить 
оперу, неизбежно терпя:т поражение, таr< же как его 
терпят в единоборстве с аппаратом театра Хиндемит 
и Стра1шнский. Большие аппараты, такие, как опер­
ные, драматические театры, пресса, действуют, так 
сr<азать, инrюгнито. В то время каи: они уже давно 
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используют творчество работнюшв умственного труда 
( еще соучаствующих в доходах и, таким образом, юю­
но11пrчесюr согосподствующих, но в социальном отноше­
нrrи уже щюлетаризованных) - их музьшу, поэзию, 
критику и т. д. лишь как пищу для организованной 
публик·и, расцениван это творчество на свой лад и на­
правляя его нужными им путями, сами творчесн:ие 
работники все еще питают иллюзию, что весь этот ме­
ханизм есть не что иное, как средство для использова­
ния их творчества, то есть процесс вторичный, кото­
рый но влияет на их работу, а лишь ун:азывает ее влия­
ние. Непонимание своего положения, господствующее 
среди музыкантов, писателей и критиков, приводит :к 
чрезвычайно важным последствиям, которым уделяется 
слиuшом мало внимания. Ибо, полагая, что они владе­
ют аппаратом, rюторый в действительности владеет ими, 
они тем самым защищают аппарат, rюторый вышел 
уже из-под их контроля и I{Оторый, вопреr'и их пред­
положениям, является уже не средством для творче­
ских работниrюв, а средством против творческих работ­
ников, то есть против их собственного творчества (в  
тех случаях, когда оно преследует свои собственные, 
новые тенденции, не совпадающие с интересами аппа­
рата или противоположные ему) . Их творчество при­
обретает характер поставои. Возникает понятие ценно­
сти, мерилом которой является возможность использо­
пания. А это создает неписаную традицию проверять 
каждое произведение искусства с точки зрения его при­
годности аппарату. Говоря, что то или иное произве­
дение исr,усства хорошо, прежде всего подразумевают, 
но не говорят, что хорошо оно для аппарата. Но аппа­
рат назпачеп определешrым обществом и принимает 
толы{о то, что поддерживает его существование в этом 
обществе. Всякое новшество, не угрожающее общест­
венной фунrщии этого позднебу]Jжуазноrо аппарата, а 
именно позднебур1нуазному вечернему развлечению,. 
можот вьшьшать дис1,уссию. Не подложат дисr,уссии: 
таr�ие новшества, rшторые папраnлены на изменение 
фушщии аппарата, то есть rшторые ставят его в иное 
положение в обществе, например те, которые имели в. 
виду поставить его в один ряд с учебными заведениями. 
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и :крупными печатными органами. С помощью этого ап ­
парата общество отбирает то, что ему нужно для вос­
произведения самого себя. Значит, пройти может лишь 
таrюе <шовшество»,  которое ведет I{ обновлению, но не 
к изменению существующей общественной формации, 
хороша она или плоха. Работники искусства по боль­
шей части не думают об изменении аппарата, так как 
полагают, что аппарат - в их руках и что он лишь пре­
подносит публике продукт их свободного творчества; 
таким образом, они считают, что аппарат изменяется 
сам собой с каждой их мыслью. Но они творят не сво­
бодно: аппарат выполняет свою функцию с ними или 
без них, театры играют каждый вечер, газеты выходят 
столыю-то раз в день и берут то, что им нужно, а нуж­
но им просто определенное количество материала. 

Опасности, грозящие произведению со стороны ап­
парата, видны на примере постановни пьесы «Мать» в 
Ныо-Йорке. Организация «Тиэтр IОнион» значительно 
отличается по своим политическим взглядам от театров, 
которые ставили оперу «Махагонни» .  Тем не .менее 
и здесь аппарат реагировал целиком как аппарат, рас­
считанный на выпусr{ наркотитюв. В результате была 
обезображена пе только пьеса, по п музыка, а поучи­
тельная сторона произведения пе достигла цели. Му­
зьша была использована в пьесе «Маты> с большей 
целенаправленностью, чем в какой-либо другой пьесе 
эпического театра, чтобы вызвать у зрителя то созер­
цательное критичесrюе отношение, о котором говори­
.nось выше. Музыку Эйслера нельзя назвать простой. 
Она довольно сложна КЮ{ музьша, более серьезной 
музыюr я не знаю. Она упростила подход к некоторым 
труднейшим политичесюrм проблемам, решение rюто­
рых жизненно необходимо для пролетариата. В этой 
небольшой пьесе, выступающей против обвинений, 
будто номмунизм несет с собой хаос, музьша свои:ми 
«жестами» дружелюбного наставления заставляет зри­
телн, так сrшзать, внимать голосу разума. Песне 
«Хвала ученью» ,  в rюторой вопрос взятия власти про­
летариатом: связьшается с вопросом учебы, музыка при­
дает черты героического и вместе с тем естественно 
веселого. Занлючительный хор «Хвала диалектике», 

247 



который очень легко мог бы поRазаться чисто эмоци­
ональной торжественной песнью, удерживается музы­
кой в рамках рационального. ( Очень часто впадают в 
ошибку, утверждая, что жанр эпического представле­
ния вообще отRазывается от эмоционального воздей­
ствия; па самом деле эмоции, в этом случае лишь более 
отчетливые, не опираются на подсознание и не имеют 
ничего общего с опьянением.)  

Нто полагает, что движению масс, оRазывающихся 
лицом R лицу с насилием, угнетением и эRсплуатацией, 
не может быть под стать столь строгий: и в то же время 
нежный и разумный жест, какой пропагандируется 
этой музьшой, тот не понял важной с тороны этой 
боrьбы. Но ясно, что воздействие тюшй музыки очень 
во многом зависит от манеры исполнения. А если арти­
сты не уловят этого жеста, то малg надежды, что она 
выполнит свое назначение, то есть вызовет определен­
ное отношение зрителя. Нашим рабочим театрам необ­
ходимы тщательное воспитание и суровая ШRола, толь­
ко тогда они справятся с задачами, поставленными 
пр.ред ними, и сумеют исчерпать возможности, Rоторые 
им здесь даны. С их помощью публика также должна 
пройти определенную школу. Необходимо удержать 
производственный аппарат рабочих театров от прак­
тиRи буржуазного театра, спеRулирующого на нарRоти­
чесRом одурманивании зрителя. 

В пьесе «Н'руглоголовые и остроголовые»,  Rоторая, 
в отличие от пьесы «Маты, обращена к более «широ­
кой» публиRе и больше уделяет внимания запросам 
чисто развлеRательным, Эйслер использовал песенный 
жанр. Эта музьша также явЛ:яется в некотором смысле 
философсRой. Она тоже избегает одурманивающих 
эффектов - главным образом тем, что связывает реше­
ние музьшаJrьных вопросов с ясной и отчетливой раз­
работRой политичесRого и философсRого смысла стихов. 

Из СI{азанного, по-видимому, уже ясно, RaRиe труд­
ности означает для музыки решение тех задач, которые 
ставит перед ней театр эпический. 

До сих пор для концертных залов продолжают пи­
сать <<Прогрессивную» музьшу. Достаточно одного 
пзгJrяда на слушателей в 1шнцертах, чтобы понять, на-
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сrхолько невозможно использовать в политических и 
философсн:их целях музьшу, которая вызывает следую­
щий эффект: перед нашими глазами - ряды и ряды 
людей, погруженных в состояние какого-то специфи­
ческого транса, абсоJ1ютно пассивных, ушедших в себя 
и, по всей видимости, тяжело отравленных. Остановив­
шийся, осовелый взгляд показывает, что эти люди пол­
ностью отданы во власть непроизвольных чувств. По 
их потным лицам видно, насколько изнуряющи такие 
эксцессы. Самый скверный гангстерсн:ий фильм и тот 
в большей мере апеллирует к своим зрителям как к 
мыслящим существам; здесь же музьша выступает как 
«рок в чистом виде» ,  :как чрезвычайно сложный и аб­
солютно не допускающий пренебрежения к себе рок 
эпохи, эпохи жесточайшей, сознательной эксплуата­
ции человека челове:ком. Цели этой музыки чисто ку­
линарные; она совращает слушателя на опустошающий 
и бесплодный акт наслаждения. Никакие ухищрения 
не смогут убедить меня в том, что ее общественная 
функция иная, нежели в бурлесках Бродвея. 

Нельзя не признать, что среди серьезных компо­
зиторов уже сейчас возникает движение против этой 
музыкu с ее развращающей общественной функцией. 
Эксперименты, которые проводлтся в музыке, прини­
мают постепенно значительные масштабы: новая му­
зын:а делает все возможное не только в отношении 
способов обработ:ки музыкального материала, но также 
и в отношении охвата новых слоев потребителей. Тем 
не моноо имеется целый ряд проблем, которые она еще 
решить не может и над решением которых еще никто 
не работает. Например, искусство писать музыку к эпи­
ческим произведениям утеряно 01юнчательно. Мы не 
знаем, :ка�шя музыка исполнялась к «Одиссее» или к 
«Песни о Роланде» .  Написать музьшу н: повествователь­
ным поэтическим произведениям сколыю-пибудь значи­
тельных размеров наши композиторы уже не в состоя­
нии. Учебно-воспитательная музьша также совершенно 
заброшена, а ведь было время, когда музыку можно 
было употреблять в воспитательных целях. Нак пра­
вило, наши композиторы предос:rавляют изучать воздей­
ствие их музьши владельцам ресторанов. Одним из 
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немногих результатов исследований, с которыми мне 
пришлось познакомиться на протяжении последующих: 
десяти лет, было выс1шзьrвание хозяина одного из па­
рижс1н1х ресторанов относительно заказов, :которые 
посетители ресторана делали под воздействием различ­
ной музьши. Он установил 1iJ: был убежден в том, что 
музыка определенных :композиторов влияет па выбор 
посетителями тех или иных, :каждый раз вполне опре­
деленных напитков. В самом дс;тте, театр намного выиг­
рал бы, если бы :комт1апторы могли поставлять музыку, 
действие rюторой н,; зрителя было бы в :какой-то мере 
известно заранее. Это явилось бы большим облегче­
нием для артистов; особенно жыrатслы-10 было бы, на­
пример, чтобы артисты могли играть в противодействие 
вызываемому музыкой uас гроешпо. (Для ЭI{Сперимен­
тальной работы над пьесами в приподнятом стиле со­
временная :музын:а более подходит. )  Немое кино дало 
во:зможность провести некоторые музьшальные опыты, 
вызывающие те или иные вполне определенные на­
строения. Я слышал Интервсные вощи Хиндемита и 
главным образом Эйслера. Эйслвр писал музыку к со­
вершенно заурядным развлекательным фильмам, и тем 
не менее опа была очень строгой. 

Но звуrюnой фильм, где паибопее процветает между­
народная епекуляция на нарrютическом дурмане, едва 
шr станет продолжать эти эксперименты. 

:Кроме эпичеСI{ОГО театра, персПОI{ТИВЫ для совре­
менной музьши отr{рьrваются. по моему мнению, и в об­
Jrасти учебно-воспитательной. :К некоторым режиссер­
сrши разработкам этого типа Вейль, Хиндемит и Эй­
слер написали чрезвычайно интересную музьшу. (Вейль 
и Хиндемит совместно - музыку к радиопостановке 
для ш:колыrююв «Перелет Линдберга» ,  Вейль - R 
штюльпой опере «Подлиза», Хиндемит - к «Баденскому 
поучению о СО!'ласи:ю>, Эйслер - к «Мероприятию» . )  

Необходимо добавить, что сочинение музыки, запе­
ча тJiяющейся и Jrепю усваивае1ной, отнюдь не является 
тоJiыш делом доброй воли, но прежде всего - умения 
и учебы. ·Учеба же возможна толыш в постоянном 
соприrюсноввнии с массами и другими художниками, 
а отнюдь но в уединении! 
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ОФОР])IЛЕЮШ СЦЕНЫ В ЭШIЧЕСI\ОМ ТЕАТРЕ * 

Иногда мы начинаем репетировать, ничего не зная 
о декорациях, и наш друг Каспар Неер делает' лишь 
небольшие эскизы к событиям, которые мы должны по­
казать на сцене (скажем, шесть человек сидят вокруг 
работницы; которая упрекает их) . Возможно, что потом 
мы обнаружим в тексте всего пятерых, так как наш 
друг не педант, но оспоююе представление о происхо­
дящем он нам дал, и такой эскиз всегда будет малень­
юrм, тонко выполненным произведением искусства. 
Где будут сидеть на сцене хозяйка, ее сын и их гости -
выбираем мы сами; и соответственно этому положению 
наш друг установит декорации и расположит мебель. 
Иногда мы получаем его декорации заранее, и тогда 
он помогает нам разрабатывать расстановку, мимику, 
а нередко также внешнюю и речевую характеристики 
действующих лиц. Его декорации пропитаны духом 
данной пьесы и возбуждают в артистах честолюбивые 
стремления выдержать испытание. 

Его прочтение пьесы суверенно. Вот только один 
пример. В шестой сцене первого ю\та шекспировского 
«Мю<бетэ » Iюрощ, Дункан и его полководец Банко, при­
глашенные Макбетом в его :щмОI\, восхваляют послед­
ний в знаменитых стихах: 

Этот летний: гость, 
Ютящийся в н:арниаах хра'Ма, стриж, 
Доказывает нам, что небеса 
Здесь веют миром .. .  

Неер настоял здесь на полуразвалившемся укреп­
ленном жилище, сереньком замке с подчеркнуто бедной 
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обстановкой. Хвалебные речи гостей - тоJ1ько дань 
вежливости; Макбеты для них - лишь мелкие шотланд­
ские дворяне с болезненным честолюбием! 

Его декорации дают яркое представление о действи­
тельности. При этом он подчеркивает в них лишь об­
щие, важнейшие ее черты, не отвлеr{ая внимания от 
основной художественной и философской идеи мелкими 
деталями или украшениями. Несмотря на это, все вы­
глядит очень красиво, а сущ�твенные детали выпол­
нены с большой любовью. 

Rак заботливо он выбирает стул и как продуманно 
устанавливает его! И все помогает артисту. Укоротив 
ножки стульев и выбрав стол определенной высоты, он 
заставляет обедающих за ним людей сидеть в особом 
иоложении, и тогда разговор этих людей, склонивших­
ся ниже, чем обычно, тi:шже производит каrюе-то осо­
бое впечатление, раскрывающее смысл происходящего. 
А какое множество различных эффектов позволяют 
создать его самые разнообразные по высоте двери! 

Этот мастер знает все тонкости своего ремесла и 
заботится о том, чтобы мебель изготовляли искусно, 
даже ecJrи она бедная,- ведь •признаки бедности и убо­
гости тоже надо передать умело. Поэтому материалы: 
железо, дерево, полотно получают доJrжную обработку 
и сочетаются в правильной пропорции - пышно или 
экономно - qогласно требованиям пьесы. Неер сам 
идет в кузнечную мастерскую, чтобы заказать ятаганы, 
или в мастерскую искусственной зелени, чтобы там 
нарезали листики жести и сплели из них венки. Многие 
реrшизиты - предметы, взятые пз музеев. 

М елкие вещи, которые он дает артистам,- оружие, 
инструменты, кошеЛЫ{И, столовые приборы и т. п . , ­
всегда подлинные и выдерживают самую строгую про­
верку, но в архитектуре, устанавливая интерьеры или 
части уJrиц, этот мастер ограничивается намеками, да­
вая ·художественное и поэти<1еское представление о ме­
стности или жилище, что делает честь в равной мере 
и его наблюдательности и его фантазии. В них просту­
пают в талантливом сочетании его почерк и почерь: 
драматурга. Среди его декораций, будь то дверь, ма­
стерская или сад, нет таких, которые, так сказать, нз 
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носили бы следов рук тех, кто здесь жил или создал 
это. Они говорят о сметке и опыте строителей, а также 
о привычках обитателей. 

Наш друг исходит в своих проектах из «людей» и из 
того, «что происходит с ними и через них» .  Он не пи­
шет «сценических картин» ,  задних планов, рамок - он 
организует место, на котором люди что-то переживают. 
А все ос1'альпое, что еще входит в работу оформите­
лей,- эстетическое, стилистическое,- он делает левой 
руrюй. :Конечно, Рим Шекспира был иным, чем Рим 
Расина. Неер оформляет сцену для пьес таких разных 
поэтов и делает это с блесиом! Оп может, если захо­
чет, применяя лишь серые и белые топа, создать I{уда 
более богатое зрелище, чем другие, пользуясь всей па­
литрой. Он - великий живописец. Но прежде всего он 
изобретательный рассказчик. Он знает, KaI{ никто дру­
гой, что все, что не служит идее рассказа, вредит ей. 
Поэтому оп всегда удовлетворяется лишь одними наме­
ками на то, что находится «вне игры».  Однан:о и эти 
намы;и звучат активно. Они оживляют фантазию зри­
теля, в то время как при <шолпом сходстве» опа пара­
лизована. 

Неер часто пользуется найденным им приемом, н:о­
торый стал уже подлинно международным достоянием 
театров. Хотя теперь он, как правило, лпшен смысла. 
Это - деление сцены на две части, таrюй метод ее 
организации, при котором на переднем плане помеща­
ются построенные в полвысоты комната, двор или ма­
стерсь:ая, а за ними - проецируемое или нарисованное 
окружение, rюторое сменяется для каждой повой сцены 
либо сохрапяется па протяжении всего спеr{такля. 
В rшчостве такого он:ружения может использоваться 
документальный материал, I{артина, панно. Такая 
органнзацня сцены, :конечно, обогащает рассrшз и в то 
ше время постоянно напоминает зрителям, что сцену 
соорудил де:коратор:  он впдит вещп иными, чем они 
существуют вне театра. 

Прием этот, как ни богат он возможностями, разу­
меется, лишь один из многих, используемых Неером; 
его декорации так же отличны друг от друга, как и 
сами пьесы. В целом получаешь большое впечатление 
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и видишь легкие, быстро сменяемые конструкции, :кра­
сивые, полезные для пьесы. Они красноречиво помога­
ют рас:крыть содержание спектакля. Если упомянуть 
еще- об энтузиазме, с :ка:ким Неер создает де:корации, о 
его презрении к :красивенькому и безобидному и о жиз­
нерадостности его произведений, то читатель, может 
быть, получит хотя бы отдаленное представление о том, 
н:ак оформляет сцену величайший театральный худож­
ни:к нашей эпохи. 
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МЫС.Ш О 'ГЕА.ТРЛ..11ЬНОЙ: ПРАI�ТПКЕ ' 

1 .  Иа речи на Общегерманском конгрессе дел1'елеИ 
ку лиуры n Ленлциге 

Ногда мы по окончании войны, ра3вязанной: Гитле­
ром, вернулись !{ театральному творчеству, главная 
трудность за:юrючалась, быть может, в том, что ни арти­
сты, пи зрители не представляли себе истинных мас­
штабов произведенных разрушений. 

:Каждый ясно понимал, что восстановление заводов, 
лежавших в развалинах, и жилых домов, стоявших без 
крыш, потребует огромных усилий, но что касается 
театра, где усилия:ми одних лишь рабочих-строителей: 
нельзя было восстановить все разрушенное,  то здесь 
все требования и предложения, казалось, сводились к 
лозунгу: «Продолжать в том же духе» .  Считали, что 
дело осложняет лишь нехватка хлеба и нулис. Варвар­
ство и глупость торжествовали, они были явно испол­
нены решимости пережить эпоху своего расцвета. В по­
станою{аХ величайших творений нашей драматургии 
они обрели особенно надежнае пристанище. Одпано 
этот упадон оставался незамеченным, ибо способность 
в: оцеш{е пережипала упадоr{ столь же чудовищный. 

Быстрый распад иснусства в период господства на­
цистсного режима произошел, судя по всему, почти не­
заметно. 

То обстоятельство, что разрушение театральных 
зданий, то есть материальный: ущерб, понесенный: теат­
ром, гораздо больше бросался в глаза, чем ущерб, нане­
сенный: антерскому и режиссерсному мастерству, объ­
яснить, пожалуй, нетрудно: ущерб материальный театр 
понес в годы нрушения нацистстшго режима, а мораль­
ный: - в годы его становления. В самом деле; даже в 
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наши дни продолжают еще говорить о «блестящей 
технике игры» в геринговских театрах, будто эту тех­
нику можно перенять независимо от того, чему именно 
она придавала блеск. Будто технику, 1юторая служила 
для СОI{рытия общественных зююномерностей, можно 
примени'rь для их раскрытия. 

IJогда мы по окончании войны, развязанной Гитле­
ром, вернулись к т еатральному тво:gчеству, стремясь 
возродить его в духе прогресса, в духе исканий, на­
правленных на столь необходимое преобразование об­
щества, в это время изобразительные средства театра, 
создание которых потребовало так много времени, были 
по сути дела уничтожены, разъедены духом регресса 
и авантюризма. Театр выродился, поэзия превратилась 
в декларацию, ис1{усство - в искусственность; внеш­
ние эффекты и фальшивая чувствительность стали 
главным козырем актера. Обра-зцы, достойные подра­
жания, сменились подчер1шутой пышностью, а подлин­
ная страсть - наигранным темпераментом. Целое поко­
ление актеров состояло из людей, подобранных непра-
1шльпо и воспитанных в духе ложных доктрин. 

Наютм же путем следовало нам пдти, чтобы осуще­
ствить новые постановки для ново:Го зрителя в театре, 
который до ТаI{ОЙ степени оСI{удел духовно и утратил 
технпчес1.;ое мастерство? На:ким путем можно создать 
па сцепе таъ:ого театра образ нового человека, образ, 
столь необходимый для пашей страны? Ню{ воплотить 
в сr�еническом действии основные фаr�торы столь необ­
ходимых общественных преоб1Jазований? Нан отобра­
зить он:ружающую среду, 1юторая с недавнего времени 
превратилась из постоянной величины в переменную? 
Ню, создать драматургию противоречий п диалектиче­
сютх процессов, подлинную драматургию, свободную от  
объен:тивизма? Наконец, 1,ап:им образом нужно разви­
вать у нового зрителя, зрптсля-труженина, способность 
к повой плодотворной критике? 

Отпет содержится в самом вопросе. Исцелить гиб­
нущий театр мошпо было, лишь решая труднейшие за­
дачи, а не какие-либо совсем несложные. У театра, ко­
торый в тот момент едва ли был способен просто раз­
влечь даже самого непритязательного зрителя, 
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оставался лишь единственный шанс на спасение -
взяться за решение таких задач, какие никогда еще 
перед ним не стояли. Театру, самому по себе несовер­
шенному, предстояла напряженная борьба за измене­
ние окружающей его среды. Отныне он мог отобра­
жать мир, лишь участвуя в созидании мира. 

Здесь, в этой части Германии, где один из вас дома, 
.а другие в гостях, ведется большая, напряженная ра­
бота в области театра. И я заверяю вас, что она ведется 
не тольi{о для этой части Германии. Я заверяю вас 
также, что мы, ведущие такую работу, сознаем, на­
сн:олько бесплодной I{азалась бы в конце концов она 
без тех усилий, rюторые предпринимаются в другой 
части Германии. Призыв классиков сохраняет свое зна­
чение и поныне: «Либо у пас будет национальный 
театр, либо не будет никакого ! »  * 

2. о ПОД.'IJШНОМ п o!'IO�I.�HOM пре:кдопеюш 

перед :к;шсс1ша111п** 

На пути к созданпю новых, �юлных жизни спектак­
лей нашего классичесr;ого репертуара много препят­
стIЗИЙ. Самое страшное - это леность мысли и скудость 
чувств рутинеров. 

Существуют традиционные приемы постаноюш 
1·шассических пьес. Эти приемы, ничтоже сумняшеся, 
причисляют к культурному ннследию, хотя самим пье­
сам, то есть подлинному наследию, они только вредят; 
по существу это традиция извращения классиков. 

По нерадивости хранителей великие полотна старых 
мастеров покрываются все более густым слоем пыли, а 
копировщики воспроизводят с большим или :меньшrrм 
усердием грязные пятна на свою.: копиях. В результате 
этого произведения rшассиков утрачивают прежде всего 
первоначальную свежесть, лишаются своего главного 
опrичительного признаь:а - новизны, смелости, которые 
поражалп зрителей no времена созданпя этих произве­
дений. Традиционные приемы в постановках классиков 
одинаr-юnо удобны и режиссерам, rr аI{терам, и зрите­
лнм: эти приемы не требуют папряжениs:r. Страстность 
вс:шrшх творенпй по;:�;ыешrется наигранным т емпера-
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ментом:  зрителей поучают до полного изнеможения, но, 
в противоположность боевому духу 1-;.ТJассшюв, поуче­
нпл эти выглядят тусклыми, вялыми, :\Iало волнующими. 
Естественно, что все это постепенно порождает ужаса­
ющую скуду, 1шторая опять-такп совершенно чужда 
RШtссrшам. Режиссеры и антеры, нередно талантливые, 
пытаютсн бороться против этого, пзобретая новые, не­
виданные доселе эффекты, рассчитанные на сенсацию. 
Но подобные эффен:ты носят · чnсто формалистический 
характер; они насильственно навязываются содержа­
нию и его идейной направленности и n нонечном счете 
приносят еще больше вреда, чем постановни в тради­
ционной манере, ибо не тольно упрощают или затем­
няют содержание и идейную направленность произве­
дений, но и прямо ис1,ажают их. 

Формалпстичест;ое «обно1тение» илассичесних пьес 
является nозражение:м на традиционные приемы их по­
станою{и, но возражением неверным. Плохие нонсервы 
пе станут виуснее, 1-;ак бы пи сдабривали их пряно­
стями и острыми соусами. 

Готовя постановну нласспческой пьесы, мы должны 
иметь это в виду п смотреть па пьесу иными глазами. 
Не надо придерживаться приемов, изживших себя и 
обусловленных силой привьг-ши, тn ость тех приемов, 
которые мы видели в театрах изживающей себя бур­
жуазии. Не надо танже стремиться и к чисто формаль­
но:му внешнему «новаторству»,  ноторое чуждо произ­
ведению. Мы должны прежде всего выявить идейное 
богатство произведения и понять его национальное и 
вместе с тем интернационаJ1ыюе значение. Для дости­
жения этой цели необходиыо изучать историческую 
обстановr�у, в ногорой написано произведение, а танже 
взгляды и особое своеобразие творчества данного клас­
сика. Такое изучение связано с определенными труд­
постяl\ш, о которых уже много говорили и долго еще 
будут говорить. Здесь я но стану касаться их, ибо хочу 
остановиться еще на одном препятствии: я бы назвал 
l'ГО страхом, внушаемым 1шассичесним совершенством. 

Этот страх · вызван ложным, поверхностным пони­
манием н:Jiассичесного характера :rитературного прnиз­
ведения. Величие :к::rассиь:ов - величие глубоко чело-
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вечное, а не чисто внешнее величие в 1швыч1шх. Тра� 
диционные приемы в постановках пьес :классиков, :ко­
торые в течение длительного времени «отрабатывались» 
в придворных театрах, укоренились и в театрах нисхо­
дящей, изживающей себя буржуазии. Здесь они еще 
дальше отошли от этого глубоко человечесн:ого вели ­
чия, причем эксперименты формалистов лишь ухуд­
шнли дело. Вместо истинного пафоса великих буржуаз­
ных гуманистов появился ложный пафос Гогенцоллер­
нов, вместо идеала -- идеализация; взлет, окрыленный 
порыв сменила анробатика внешних эффентов, на смену 
торжественности: пришла напыщенность и т.  д. Так воз­
никло веJrичие ложное, пустое и тосюrивое.  

От чудесного юмора Гете в «Прафаусте» не осталось 
п следа - юмору не оказалось места рядом с испол­
ненной достоинства постуш,ю олимпийца, ноторую 
обычно приписывают юrассrшам, будто юмор и истинное 
досто1шство несовместимы! Мастерски разработанное 
драматнч.ссное действие использовалось лишь :кан по­
вод r> ::Jффе:ктной деrшама11ии, то есть воnсе не исполь­
зовалось. На:к далено зашли фальсификация и выхола­
щивание ,  видно на примере того же «Прафауста» .  Так, 
при постановке попросту выпускалась столь важная 
сцена, r;ак договор великого гуманиста с дьяволом. 
А ведь этот договор имеет решающее значение для 
всей трагедии Гретхен - без него она бы протекала 
иначе ИJIИ вовсе не произошла бы. Очевидно, считалось. 
что герою классического произведения подобает совер­
шать JIИШЬ героичесние поступки. Разумеется, «Фа­
уста»,  так же нак и «Прафауста»,  можно воплотить на 
сцене, лишь не теряя из виду преображенного Фауста 
в ъ:онце второй части, того Фауста, ноторый победил 
дьявола, отбросил разрушитыrьное начало, отказался от  
наслаждения, предлагаемого ему дьяволом, и пришел 
к творчеству, к созиданию. Но разве можно показать 
великую эволюцию этого образа, пропусная ее началь­
ные стадии? Если мы не преодолеем почтительный 
страх, rюторый внушает нам ложное, поверхностное, 
уrтадочническое и мещанское понимание классического, 
мы нююгда не сможем осуществить новые постановки 
вешших драматичесr.;их произведений, постановни, пол-
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ные жизни и человечности. Подлинное прек.поненпе, 
которого заслуживают творения классшюв, требует от 
нас раэоблачения Jшцемерного, хоJюттrт..:ого, .поа..:ного 
прек.т:rонения перед пиУrи. 

3. И� ШlСЫiа R aR'l't']))' * 

Я убедился, что многие нз моих высказываний о 
театре толкуются неправильно. Одобрительные отзывы 
убеждают меня в этом больше всего. Читая их, я чув­
ствую себя в поло;непип математит,:а, ыоторому пишут: 
«Я вполне согласен с Вами в том, что дважды два 
пять! »  I\ак мне кажется, некоторые из моих выс1,азы­
ваний неправильно истолковываются потому, что я пе 
сформулировал в них ряда важных положений, пола­
гая их известными. 

Большинство этих высказываний, есшr но все, пред­
ставляют собой замечания I{ мопм пьесам. Они напи­
саны как руководство для правильной" постановки этих 
пьес, что придает нысь:азываниям до известной: сте­
пени сухой, профессиональный харюпер,- та1' скульп­
тор писал бы о том, IШБ лучше выставить ого работу: 
н I{aJ{OM зале, па I{aIIOM постаменте и т. д. Бесстрастная 
инструкция, и только. Норреспонденты, возможно, наде­
ялись узнать у него кое-что и о том, I{aK создавапась 
СI{уJ1ьптура и что вдохновляло ее автора. Однаrю, про­
читав такую инструl{ЦИЮ, они лишь с трудом с11югJ1и 
бы себе это представить. 

Возьмем, например, мои заметl{И о технИI\е антер­
СI{ОЙ игры. Нонечно, исн:усство без условностей не об­
ходится, и весьма важно показать, «КЮ{ они работают, 
эти актеры» .  Особенпо если искусство в течение по.'Iу­
тора десятилетий находилось во вJхасти варваров, I{a1' 
это было у нас. Но отсюда не с.тнщует, что можно изу­
чить и освоить актерское мастерство холодно, «без 
души» .  Без души, чисто механически, нельзя научиться 
даже правильной речи и правильному произношению, 
что, кстати, I{райне необходимо большпнству наших 
аI{теров. 

Так, например, актор должен говорттть внятно и от­
четливо, но задача здесь заилючается не толыю в пра-
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вильной арти:куляции гJrасных и соГJrасных, но та:юне, 
и даже главным образом, в понимании смысла произно­
симого. Если антер, овладевая речью, одновременно не 
научится доносить до Rрите.ня смысл своих реплик, то 
его арт1шуляция будет мехапичесн:ой, а его «хорошее 
произношение» репшш вообще лишит их смысла. Нроме 
того, отчетливость речи сама по себе имеет множество 
различий и традиций. Она различна у различных :клас­
сов общества. Нюшй-либо :крестьянин говорит nнятно 
и отчетливо в отличие от другого крестьянина, но эта 
отчетшшость - иная, чем у внятно говорящего инже­
нера. С.1Р;ювательно, аъ:теру, 1-;оторый учится говорить 
со сцепы, нужно постоянно стремиться н: тому, чтобы 
его речь была гибкой, эластичной. Он ни на минуту 
не должен забывать о языке оъ:ружаюrцих его людей. 

Далее встает вопрос о диалектах. И здесь техниче­
скую сторону дела необходимо связьша.ть с проблемами 
общего хараъ:тера. Язык СЦС'НЫ основан у нас на литС'­
ратурном Ш:JllНЩ:К:ОМ языке, по со временем он стал очень 
манерным, :малоподвижным и превратился в совершен­
но особую ветвь литературного языка, уже не столь 
гибкую. 1,aI{ современная повседневная речь. Нет 
спору - па сцене говорят приподнято, следовательно, 
театр создаст свой собственный н:зьш, язьш сцены. Но 
этот язык должен сохранять способность к развитию, 
дnлжен быть живым, i\Шоголиr.;и111. Народ говорпт на 
дпалекте. В диалект оп облекает свои самые сонровен­
ные мысли. НаЕ же могут наши актеры играть JIЮдей  
ШJ народа и говорить с народо:vr, не  обращаясь R диа­
JJеrпу, тан чтобы звучание его сльнпалось подчас и в 
язьшо сп:ены. 

Другой примС'р: аJ>тер доJ1жоп 
расходовать свой голос, чтобы не 

УЧИТЬСЯ ЭI>ОНОМНО 

охрипнуть. Но он 
должен, нонечно, уметь играть и человека, охваченного 
во,;1 нением. Тут ему придется и хриnеть и кричать. Сле­
дователыю, речевые упражнения ю.;тера уже содержат 
в себе элемент игры. 

Формалистической и бессодержате:rьпой, пег.луботшй 
и неживой будет игра наших актеров, если мы, обу­
чая их, забудем хоть на минуту о том, что задача аJ\­
тера - соадавать образы живых лодей. 
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Здесь я подхожу .к вопросу, поставленному вами: 
мое требование к а.ктеру не преображаться полностью 
в действующее лицо пьесы, а,  так ска3ать, оставаться 
рядом с ним и критически его оценивать. Вам .кажется, 
это сделает игру полностью условной и в большей или 
меньшей степени лишит ее жи3ненности, человечно­
сти. Я думаю, что это не так. В том, что такое впечат­
ление во3ниrшо, повинна скорее всего моя манера пи­
сать: сшrш.ком многое кажется мне само собой ра3у­
меющимся. Будь она неладна, эта манера! :Конечно, на 
сцене реалистичес.кого театра место лишь живым лю­
дям, людям во плоти и Iхрови, со всеми их противоре­
чиями, страстями и поступ.ками. Сцена - не гербарий 
и не му3ей, где выставлены набитые чучела. Задача 
актера - с о3давать обра3ы живых, полнокровных лю­
дей. Если вам доведется посмотреть наши спекта.кли, то 
вы увидите именно таких людей. И они живут на сцене 
не вопрен:и, а благодаря нашим принципам. 

Но иногда актер полностью растворяется в своей 
роли. В ре3ультате обра3 становится настолько само со­
бой ра3умеющимся, что его просто нель3я себе иначе 
представить; остается принять его таковым, каков он 
есть. Зрителю предлагается нечто совершенно бесплод­
ное - он должен «все понять и все простить» ,  IШR 
этого особенно настойчиво добивались натуралисты. 
Мы, работники театра, стремимся и3менить человече­
скую природу не меньше, чем кто бы то ни было в на­
шем обществе, и должны поэтому найти способы <шо­
fШ3Ыва ть человека со стороны» ,  пока3ывать, что во3-
действие общества способно изменить его. Это требует 
от актеров коренной перестройки, ибо до последнего 
времени театральное искусство основывалось на том, 
что человек, на беду обществу и к несчастью для самого 
себя, всегда остается таким, как он есть, <шаким его 
создала природа» ,  «человеком вообще» и т. д. Актеру 
следует в мыслях и в чувствах выражать свое собствен­
ное отношение к создаваемому образу и его поступ­
Rам. Перестройка, о которой говорилось выше,- это не 
бе3душная и не механичес:в:ая операция. Бездушному, 
механичесиому нет места в искусстве,  а эта перестрой­
ка является частью искусства и немыслима без под-
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линного контакта с новым зрителем, без горячего стрем-· 
ления I{ общечеловеческо:иу прогрессу. 

Таким образом, продуманные мизансцены наших 
спентюшей пе представляют собой яв;юние «чисто эсте­
тичесное» ,  рассчитанное на эффеr,:т, на формальные нра­
соты. Эти мизансцены являются частью театра большой 
те:матпн:и, театра нового общества п порождены глу­
боким пониманием и страстным утверждением новой 
системы человеческих взаимоотношений. 

Я не могу заново переписать замечания I{ моим пье­
сам. Примите же пока этп стршш 1,:ai{ дополнение r,: 
ним, KaI{ попытку разъяснить то, что я ошибочно пола­
гал само собой разумеющимся. 

Впрочем, я должен еще остановиться на той сравни­
тельно сдержанной манере игры, н:оторая заметна иног­
да в спектаклях «Берлинского ансаибля» . Такая сдер­
жанность не имеет нпчего общего ни с нарочитой объ­
юпивностью - ведь наши актеры выражают свое отно­
шение к создаваемыи ИЩJ образам,- ни с холодным 
умствованием: в пылу боя разум никогда не остается 
безучастным наблюдателем. Сдержанность эта объяс­
.няется тольн:о теи простым обстоятельством, что нашп 
спектаюш избавлены от воздействия не в меру пылкого 
сценичесrшго темперамента. Для подлинного искусства 
саыа тема является источником вдохновения. Там, где 
зритель подчас склонен усматривать сдержанность, 
nроявляется лишь та суверенная внутренняя сила, без 
i{\Оторой нет искусства. 



R о м м е н т а р и: и:  
R п ь е с а м 

кМ:А'ГПIIRА l\П'AiR II ЕЕ ,J,E'I'II» * 

Модели 

Хотя в городах Германии, превращенных боJlьшой 
войной в руины, жизнь и продоюпает идти своим че­
редом, это уже иная жизнь, жизнь иных людей или, 
во всяком случае, жизнь людей, объединенных в группы 
по иному прuзнаь:у. Новая обстановпа ·- новым являет­
ся то, что все Rругом разрушено,- онружает людей и 
определяет их жизнь. Но под грудами J{амне:й и щебня 
сь:рыты городсь:ая ь:ашшизация, газовая сеть, эJJектри­
ческий I{абель, · :массивные фундаменты домов. Однако 
большие здания, уцеJ1евшис среди груды развалин, 
тоже состаВJrяют часть разрушенного города и при из­
вестных условиях :могут служить помехой при новой 
планиров:ке. Приходится строить временные дома; но 
:это опасно : потом их трудно уничтожить. Все :это как 
в зеркале отражается в искусстве ;  образ мыслей - :это 
составная часть образа жизни. В театре же наши спек­
такли-модеJ1и наталкиваются на застоявшееся болото. 
С одной стороны, на них тотчас же свирепо набрасыва­
ются поборники старого, защитники рутины, 1�оторая 
выступает под личиной жизненного опыта, а с другой -
рыцари условностей, 1юторые выступают под личиной 
свободного творчества. Да и те, для кого модель пред­
назначена, еще не научились обращаться с ней, часто 
они искажают ее. Овладеть моделями не так-то леп-:о, 
хотя они и задуманы для облегчения. Они созданы не 
д.�ш того, чтобы оставлять в бездействии ум, а чтобы 
будить мысль; не для того, чтобы подменять собою 
художественное т·ворчество, а чтобы его стимулировать. 

Прежде всего следует ясно представить себе все по-



яспешш, ылорые даются в данной ъ:ниго по поводу 
нш..:оторых событий ; тю..:, например, здесь несн:олыю 
пополнен перечень зJю�..:лючений 11 беµ; :матуш:ки Rу­
раж; с1.;ащем, сообщается, что, Iюгда принесли тело 
сына ма ркитант1.;и, · она сидела оноJю своей немой до­
чери, п т. д. Ну11.;но отчетливо понять, что эти поясне­
ния подобны тем, 1-;оторые живописец, желающнй 
написать :картину па определенный историчес:кий сю­
жет, моrт;ет получить путе:н опроса свидетелей. Живо­
писец, разумеется, может .менять различные детали,. 
если это ему поыtжется целесообразным. Но ис:кусство 
1шнирования :моделей (равно 1шн и создания их! )  дол­
жно стоять на чрезвычайно высоIШi\i уровне, оно доJI­
лшо быть живьнr и одухотворенным, и в том случае, 
если уровень нопировапия низ1шй, им не следует слиш­
ком увле�.;аться. Нет необходимости точно повторять 
маску повара, платье Н'ураж и многие из деталей того 
;ч;е плшш. Не пужпо спепо повторять модель. 

Иллюстрации и ош1сюшя 1-; той ю1и: иной постаною.;е 
сами по себе не дают еще достаточного материала. Про­
читав, что персонаж произносит peпJIИ!iY и зате;н па­
нравляется :куда-то, мы еще ма.;ю что о нем узнаем, 

даже есш1 в теr.;сте п у�..:азана интонация, охара:ктери­
зовапа походка н дано достаточно весr.;ое их обос.нова­
иие,- хоп� даже и это сделать очень трудно. Слепые 
подражатели не способны на творчество;  сами они не 
могли бы создать произведение ис1.;усства. Челове:к, до­
стойный звания худолши�..:а ,  неповторим; он выражает 
общее через частное, особенное. Тюшго человека труд­
но повторить, да и сам он не способен подражать. Да 
и нужно ли, чтобы художшши подражали ис:кусству? 
Лучше пусть они подражают шизни. Пользование мо­
)Телями -- ис:кусство совершенно особое; тут нужно мно­
гому учиться. Ошибочным будет и стремление точно 
повторить оригинал и стремление 1-;ак можно дальше· 
отойти от него . 

Изучая нижеследующий теr.;ст, r.;омментарии и 
мысли, возникшие у нас во время репетиции пьесы, с.ле­
дует всмотреться пе сто:rько в приводимые здесь реше­
ния тех или иных проблем, сrшльно в сами проблемы 
как та:ковые. 
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Фотографии 

Из :многих тысяч фотосниl\шов, l>оторые все без ис­
ключения сделаны во время представлений, было ото­
брано примерно 800; архrш Берлинского ансамбля 
предостав:шет пх в распоряжение других театров. Фото­
графии, находящиеся в этой тетради, дают лишь неко­
торое представление о наших спентаклях. По этим фо­
тографиям, как н по бо."Iьшшrству сниин:ов, l..:оторые 
делаются во вре:шr спш.;таюш, создается обманчивое 
представление о :заднем плане сцепы: фон кажется 
темным, хотя в действнте.'1ыюстп он был светлый и яр­
ютй. Горизонт, например, мы пш..:огда не затемня.ли, и,  
следовательно, т т  всегда бы,'Т светло-серым, почти бе­
лыи. 3олотистыii ?11атовый свет. Боторы:й заливал всю 
сцену, не выше.::r па фотоспшшах из-за слабой мощ­
ности освегите."Iьпо:й аппаратуры Немец1шго театра. 
Л тени, которые из-за неравномерно развешанных ламп 
ярко вырисовываются то здесь, то тут на переднем 
плане фотографии , гораздо ?1rеньше брпсались в глаза 
во вре:юr спектю..:.'1я - пнп дсш;е были почти незамет­
ными. 

Музыка 
О музьше Пауля Дессау * r.; «Матушке Кураtю> сле­

дует пре11ще всегп сназать, что она пе отличается лег� 
кой мелодичностью. ТаБ же т,:ат; п скупые денорации, 
эта музьша пставляет пзвестное поле деятельности для 
фантазии зpuтe.'1eif: ухо ::Jрителя должно соединить во­
едино голоса и :мелодию. Искусство - сrто не рай для 
бездельников. Бели исполняется песня, не нытышющая 
непосредственно из действия длп дю-ке вытекающая П3 
самого действия, но с ним не связанная, мы r�аждый 
раз, предоставляя слово музьп;е, подаем знак, чтобы 
переrшючить внимание зрителя на ее восприятие ; де­
.лается это с помощью навесной декорации музьшаль­
ной эмблемы: трубы, барабана, флаliша и ярких лампо­
чек. Эта изящная п легкая конструкция всегда, р;аже 
в девятой сцене, где она обломана и побита, ласкает 
взор. Некоторые счптают тан:ой прием нереалистиче­
ским и осуждают его I\aK чпстую игру формы. Но, с 
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одной стороны, не следует слишком строго упрекать 
театр н злоупотреблении игровыми моментами, если 
они не заглушают всего остального, а с другой, посколь­
r{у этот npиe:\i выделяет :музыкальный эпизод из реаль­
ного действия, его едва ли можно назвать просто нере­
алистическим. Он делает более ощутимым переход 
в иную эстетпческую плоскость, а именно в музьшаль­
ную сферу, и потому препятствует созданию ложного 
впечатления, будто песни «нырастают из самого дей­
ствия» ,  позволяя правильно воспринять музыкальный 
эпизод - наr� вставку. :Кто против этого приема, тот 
просто против сr-шчкообразных, «неорганических» пере­
ходов, против монтажа; позиция нашего оппонента 
объясняется теи, что таrше переходы разрушают иллю­
зию. Ему, однако, следовало бы выступать не против 
музыкальной эмблемы, а против включения музыкаль­
ных эпизодов в пьесу, иначе говоря, против вставок. 

Музьшанты сидят у нас в ложе у сцены, на виду 
у публив:и, и поэтому их выступления превращаются в 
маленькие самостоятельные концерты, иллюстрирую­
щие соответствующие места пьесы. Ложа имеет выход 
за в:улисы, и если в:то-нибудь из музыкантов должен 
подать сигнал из-за сцены или сопровождать музыкой 
само действие, он может уйти за сцену. 

СпеrпаI{ЛЬ мы начали увертюрой; она исполнялась 
всего четырьмя музыкантами, однако достаточно тор­
жественно для того, чтобы подготовить зрителей I{ пре­
вратностям войны. 

Установка де ко раций 

Для берлинской постановки, о �шторой здесь идет 
речь, мы использовали в Немецном театре знаменитую 
модель художнина Тео Отто *, созданную им в годы 
войны для Цюрихсв:ого драматичесrшго театра. В этой 
модели Тео Отто исполь-зовал стенд, состоящий из двух 
больших ЭI{ранов, а также материалы, применявшиеся 
в XVII веке для построения военных лагерей: палаточ­
ное полотно, связанные веревками деревянные балки 
и т. д. Строения такого типа, КЮ{ дом священника и 
крестьянский дом, были реалистичны по архитев:туре 
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и строитеJ1ыrому материаJJу, но с некоторыми элемен­
тами условности - .мы сооруж1шп на сцене только то, 
что строго необходимо для игры. Горизонт составляли 
цветные денорации, а для передвижения фургона по· 
сцене мы использовали поворотный н:руг. Мы меняли 
вол нчину и положение экранов и пользовались ими 
то.пыю u лагерных сценах; тан:им образом, лагерные· 
ецены были отделены от сцен, ноторые происходпли на 
проселочн ых дорогах. Строения (2,  li , 5,  9, 10, 1 1  сцены) 
воспроизRодю1ись вольно, худтш1ин берлюIСI{ОЙ поста­
новю1 сохранил лишь принцип их постройки. Мы от­
назались от декораций на заднем плане, которые бьши 
в Цюрихе, а повесиJIИ на сцене написанные большими 
черны;1ш бунвами назнанин стран. Сцепу заливал равно­
мерный белый свет - во всю мощь нашей осветитель­
ной аппаратуры. Тем самым мы устранили остаток 
эмоциональной «атмосферы» ,  которая придает действию 
слегка романтичес1,ий харантер. Почти все остальное, 
часто вплоть до мелочей, мы сохранили (колода для 
колки дров, место очага и т. д.) и ,  что главное, сохра­
нили превосходное местоположение фургона во всех 
ст�еттах ; этп имело чрезвычайно важное значение, тю; 
r>аи заранее определило многое в расстаповне актеров 
на ст�ене и в дальнейшем развитии действия. 

Театр удивительно мало теряет от того, что мы 
отказываемся от неограниченной свободы «индивиду­
ального творчества» .  В 1юнце концов, кю;-то и с чего-то 
нужно начинать. Тогда почему бы не взять за исход­
ную точку некую основу, уже глубОI{О продуманную 
прежде? Тогда свободу приобретешь благодаря чувству 
противоречия, иоторое живет и проявляется в иаждом 
человеI\е .  

РеалистичеС1шй театр и иллюзия 

В '1 826 году Гете пишет о <<Несовершенстве сцепи­
чесI\ОЙ шющадни английсного театра» во времена Ш@:с­
пира: «В ней нет и следа от требования естественно­
сти, в которую мы теперь все больше и больше вра­
стаем благодаря развитию сценичесн:ой технини, 1юстю­
мон и искусства перспективы» .  Он спрашивает: «Нто· 
в наше время способен на что-либо подобное? В усло-
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виях того времени пьесы Шен:спира были чрезвычаiiно 
интересными СI{азками, но рассказывал таr{ую сказн:у 
не один человек, а много, и рассказчики, желая произ­
вести более сильное впечатление па зрителя, надевали 
характерные, подходящие для данного случая масюr, 
двигались по сцене, приходили и уходили; в то же 
время они позволяли зрителю воображать на пустой 
сцене все, что ему нравится: райские r{ущи или дворцы» .  

Со  времени этого высказывания Гете прошло целое 
столетие, уровень театральной техники значительно 
вырос, и «требование естественности» привело к тако:vrу 
иллюзионизму, что мы, позднейшее поколение, готовы 
скорее выпустить на пустую сцену r'акого-пибудь Шекс­
пира, чем того, J{TO не требует нrшакого воображения 
и сам лишен его. 

Во времена Гете у»rучшспис начества театральной 
техники не вызывало никаких опасений, таr{ как она 
была еще настолы{о несовершенной, настолько мла­
денческой, что сам театр все еще оставался реально­
стью и фаптазия и выдумка все еще могли, используя 
природу, создавать произведения исr{усства. Место дей­
ствия еще оставалось театральной витриной, на �ш­
торой художники поэтически преобразовывали мест­
ность. 

Развитие театра бюрrерской КJiассики, rшторый раз­
ливался в сторону натуралистической иллюзии, до­
стигло в ту пору золотой середины: театральная тех­
шша могла уже создать некоторую иллюзию, изобра­
жая отдельные явления природы, но еще не была 
настолько развита, чтобы заставить зрителя забыть, что 
он в театре. Иначе говоря, искусство того времени еще 
не стремилось стереть грань между ис:кусством 
и жизнью. До появления электрической лампочки све­
товые эффе:кты еще были примитивны; если дурной 
вкус и стремился к слишком ярк·ому освещению, то 
несовершенство театральной техники препятствовало 
созданию полной иллюзии. «Подлинные» костюмы мей­
нингенцев появились несrюлыш позже; в большинстве 
случаев они были роскошными, хотя и не всегда кра­
сивыми; их натуралистичность п:омпенсировалась в из­
вестной мере манерой актерской деrшамации. 1-\ороче 
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говоря, по нрайней мере там, где зрителя не удаваJiось 
еще обмануть, театр все еще оставался тeaтpOlli. До­
биться реаJiистичесного изображения rыrзпи людей 
в обществе можно сейчас тoJiьRo восстановлением те­
атра как танового. Ногда на сцене злоупотребляют 
иллюзией и ногда игра антера приобретает «магиче­
с:кую» cиJiy, ноторая вызывает иллюзию, и зритель :кан 
бы присутствует при I\а:ком-то мгновенном, случайном, 
« естественном» событии, тогда все приобретает таную 
естественность, что для размышлений, для полета фан­
тазии или иритичес:кого отношения 1щ всему происхо­
дящему уже не остается места ,- зритель становится 
свидетелем, сопереживающим Jiожной «природе» ,  :кото­
рая ему представлена. Иллюзпю в театре следует пре­
подносить в тю.;их дозах, чтобы она всегда восприни­
малась :ка:к ·иллюзия. Реальность при всем ее многооб­
разии должна предстать в художественном образе уже 
в преображенном виде, чтобы можно было сделать вы­
вод, что мир меняется и - следовательно - его можно 
изменить. 

Мы хотим изменить природу нашей жизни в обще­
стве - и в настоящее время это основное требование, 
которое мы предъявляем к «естественности » .  

Иллюзия ли это? 

Совершенно пустая сцена, от.крывающая сплошную 
линию горизонта (в прологе, в седьмой и. в последней 
сцене) ,  несомненно, создает впечатление равнины и 
неба. Это обстоятельство не вызывает никаних воз­
ражений, илJiюзию создает только такой поэтический 
порыв актера, 1\оторый найдет отклик в душе зри­
теля. Лr\теры только силой своего исполнения могут из 
этой пустой сцены, по ноторой движется маленькая 
семья маркитантни, сделать необозримую пустыню, ко­
торая окружает выбившуюся из сил охотницу за сча­
с'lъем. И, во всяком случае, всегда следует верить в 
зрителя; он прежде всего заиечает ровную, пустую 
сцену, где должны появиться ю\теры, и на него произ­
ведет впечатление не только объентивная сторона 
пьесы, но и формальная: ведь он увидел первоначаль -
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ную пустоту, из которой все и возню.;ает. Зритель знает, 
что актеры, репе·rируя педе::шми, пробуя тот или иной 
прием, представляя на сцене, на этой tabula rasa 1 ,  
события хроники, позню.;ом:ились с ними и, поняв их,  
сумели их представить. Итак, действие начинается, фур­
гон матушки Кураж выезжает на подмостки. И если 
в большом масштабе допустимо пленительное <шочти»,  
то в 1шлом масштабе оно недопустимо. Для реалистп­
ческого спектаl-\:JЯ очень важно тщате.1ьно отработать 
каждую деталь костюма и ренвиз:ита, ибо тут фантазия 
зрителя ничего прибавить не может. Орудия труда, 
принадJrежrюсти для еды, 1-;остюмы, конечно, тоже сле­
дует обработать со всей тщательностью. Одежда должна 
иметь индивидуальные признаки, уl-\азывать па при­
н::1длежность к тому пли иному классу, а не быть пыш­
ным парадным одеянием. Одни 1юстю111ы следует шить 
длиннее, другие короче, одни - из более дешевой ма­
терии, другие - из более дорогой, некоторые из них 
должны иметь поношенный вид, а другие казаться но­
выми, и т. д. 

Костюмы д.'Iя постаио1ши «Матушка Кураж» создал 
Пальм. 

Что, собственно ,  должна показать постановка 
<�Матушка li.'ypaж и ее дети » ?  

Что н а  войне большую номмерцию ведут отнюдь не  
маленькие люди. Что война, которая является ведением 
той же :коммерции, но другпми средствами, уничтожает 
человечес:кие добродетели даже у самых добродетель­
ных людей. Что можно пойти на любые жертвы, лишь 
бы одолеть войну. 

llpOJIOI' 

ПроJюr: Кураж со с воей маленьl-\ОЙ семьей направ­
ляется к театру военных действий. Здесь исполняется 
деловая песенна Кураж из первой сцены ( так что на 
слова Кураж в песне «Деловые люди» сразу следуе·r 
вопрос фельдфебе:rя: «Вы чьи будете, бродяги? » ) .  

1 Чистой доске (лат.). 
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После увертюры, исполняемой при затемненном зри­
тельном зaJie, мы пус1�али шхастинку с первой строфой 
песни, чтобы не утомлять акт.рису пением во время дви -
женил фургона в сторону, обратную движению поворот­
ного круга сцены. Затем начинался пролог. 

Долгий путь па войну 

Раздвигается висящая на проволо:ке легкая полотня­
ная занавеска (потом на нее будут проецироваться на­
звания сцен) , и фургон Н'ураш катится вперед по сцепе 
в сторону, обратную движению поворотного круга. 

Э тот фургон - нечто среднее между военной пово:з­
кой и бакалейной лавочкой. На одной стороне, вдоль 
боковой стенки фургона надпись :  «Второй финляндский 
полю> , выше: « Матушка Нураж, разные товары». Над 
!{ругами шведской н:олбасы ярлычок: «Цена 4 гуль­
дена» .  За время действия внешний вид повозюr не ра.з 
изменится. Товаров будет то больше, то меньше, яр­
лычки - то чище, то грязнее, надпись па досRе сотрет­
ся или будет снова подмалевана, см:отря по тому, :как 
будут идти торговые дела. Итан:, для начала повозю1 
вся увешана проду1�тами и запопо обтянута. 

Фургон везут оба сына марюrтантюr, опп поют вто­
рую строфу песнп Н:ураж: 

Без нолбасы, вина и пива 
Бойцы не больно хороши! 

На I{озлах сидят Н:ураж и не!lrая Натрия. Натрнн 
играет на губной гармош1{е. Лениво развалившись па 
сиденье, Кураж п01щчпвается в тант движению, зевает. 
Все ее поведение, даже взгляд, брошенный ею назад, 
говорит о том, что повозка прошла длинный путь. 

Мы предполагали использовать эту песню кан теат­
ральную песню-выход, бойкую п дерзrчю,-- мы имелп 
в .виду противопоставить ее последней сцене пьесы. Но 
Елене Вейгель казалось целесообразнее подать ее каr> 
деловую песню, песню данной ситуации, и она предло­
жила использовать ее для: изображения длинного пути 
qa войну. Такая мысль достойна большой аr�трисы. 

Тогда нам казалось, что изображеппе этого длпнного 
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пути, :которым торговка шла на войну,- достаточное· 
дон:азательство ее активного и добровольного участия 
в войне. Однако многие, :ка:к это стало ясно из дискус­
сий со зрителями и из рецензий, увидеJrи в Нураж пред­
ставительницу «мD.лепью1х людей» ,  :которых «вовлеiши 
в войну», тан: :кан: «у  них не было выхода» , - «их ЗЮ{ру­
тил военный водоворот» и т. п. В силу глубон:о уrюре­
нившейся привычки публика обращает внимание талыш 
па ярI{О эмоциональпые проявления действующих лиц, 
а всего остального не замечает. Торгоnые дела, сделни, 
представленные па сцене, надоедают ей так же, r>:al\· 

описание природы в ро:vшнах. «Атмосфера деловито­
сти» - это просто воздух, :которым люди дышат и о 
r.сотором специально не говорят. И что бы мы ни дe­
JiaJIИ, стремясь представить войну :как совокупность 
торговых операций всех людей, она все равно фигу­
рировала в дискуссиях r\а:к неная абстракция вне вре­
мени и пространства. 

Слишком короткое может оказатъся 
слишком длиliliЫМ 

На исполнение двух строф песни-выхода и на паузу 
между ними, во время которой бесшумно :катится фур­
гон, уходит немало времени, и вначале, на репетициях, 
нам поназалось, что песня отнимает слишком много 
времени. Мы выбросили вторую строфу - но от этого 
пролог стал :казаться длиннее; тогда мы увеличили 
паузу между строфами, и пролог показался :короче. 

ПеСliя Кураж из пролога 

Талыш в новой постановке пьесы «Берлинсrшм 
ансамблем» Елена Вейгель стала исполнять деловую 
песню Нураж на диаленте, н:оторым .она пользовалась 
на протяжении всего спектакля. Песня ожила. 

Не следует никогда забывать, что наш «сценичесI{ИЙ 
немецний языю> - язык исr\усственный. Если актер 
пользуется обиходным язьшом, то есть родным диалек­
том, его речь становится более естественной. И только 
немногие тексты - тексты, выдержанные в искусствен-
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ном в:апцелярском стило,- проигрывают от употребле­
ния народного язын:а. Правда, не:которые пьесы следует 
играть на диалекте автора;  папример, пьесы Шиллера 
и Гельдерлина - на швабском диалекте, Клейста - на 
бранденбургском и т. д. 

IIервал сцена 

Торговка Анна Фиерлинг, известная под именем Кураж, 
присоединяется к шведской ар:л�ии 

Вербовщики бродят по страпе в поисках пушечного 
мяса. Кураж представляет фельдфебелю своих детей, 
прижитых в разных военJ�ых лагерях. Маркитаптка с 
JlOЖO.kt в руках защищает своих сы1-l0вей от вербовщи-
1ъов. Кураж понимает, что вербовщики хотят схватить 
ее сы1ювей, и предсказывае'r фельдфебелю близкую 
см.ерть на поле битвы. чтобы запугать сыновей, она 
делает так, что и они вытаскивают черный крест. Ку­
раж отвлеrшетсл торговой сделпой и теряет в конце кон­
цов своего смелого сы1-1,а. Фельдфебель провожает Ку­
раж пророчески:лщ слова.ми: 

ВойrlОЮ ду.ktает прож:ить,­
Ва это надобно платить. 

Осиовная мизаисцена 

Вербовщики бродлт по стране в поисках пушечного 
.млса. Фельдфебель и вербовщи:к стоят на пустой сцене 
впереди справа, у рампы, и приглушенными голосами 
ш:алуются па то, с каким трудом им приходится по­
ставлять их :капитану пушечное мясо. Город, о I{ОТОром 
говорит фельдфебель, предполагается в зрительном 
зале. Затем появляется фургон матушни :Кураж; у 
вербовщин:ов слююш текут при виде двух молодцов. 
Номандой «Стой! » фельдфебель останавливает подъез­
жающую повозн:у. 

Кураж представллет фельдфебелю своих детей, при­
житых в разных военных лагерях. Теперь, :когда встре­
тились профессионалы военного и торгового дела, война 

274 



может начинаться. Когда семейство Фиерлинг заметит 
военных, пусть все оно на мгновение остановится, 
будто в испуге : свои - это тоже враг; армия не тольно 
дает, она и забирает. Затем слышится: «С добрым ут­
ром, господин феJiьдфебелы , н:оторое звучит тан же по­
военному I{ратт{о, IШI{ и ответ фельдфебеля: «С добрым 
утром, господа хорошие».  l{ураж слезает с повозrш, 
всем видои своим поназывая, что она сqитает :излиш­
ней формальностью проверну ДОI{ументов среди профес­
сионалов. ( «Ну что ж, видно, без формальностей не 
обойтисы . )  Шутливым тоном представляет она свою 
малены{ую семью: па I{аное-то время нам является «ма­
тушка Кураж» ,  и нам становится понятно, почему ее 
'l'IO{ прозвали 1 •  

Фургон и дети - слева, вербовщини - справа. Ну­
раж идет со своей ·оловянной норобкой, по.тrно:й бумаг; 
ее подзывают ближе, но это тоже толчоr{ I{ сделне с 
пон:упателями. Опа рассназывает о своей семье, стоя 
поодаль от детей, словно издали ей лучше видно всю 
группу. Вербовщю{ же, увидев богатую добычу, пытает­
ся за спиной Кураж устроить свои дела - спровоциро­
вать ее сыновей. Поворотный момент сцены в следую­
щем диалоге : «Не нужен ли вам ремень с пряж1{0Й?»  -
«Мне надо совсем другое» .  

il!Jаркитаптка с Iюжом в руках� защищает от вербов­
щи;;,ов своих сыповей. Фельдфебель оставляет марни­
тантиу и вместе с вербовщииом подходит I{ ее сыновь­
ям. Он похлопывает их по грудп, щупает мус1{уJiы на 
иирах ног, затем возвращается, осташшлиnается перед 
матерью и спрашивает: «Почему они уклоняются от 
военной службы?»  Вербовщтш остался он:оло сыновей 
и говорит Эйлифу: «А ну, поиажи, есть у тебя муснулы 
ИJIИ ты мокрая нурица» .  Нураж бежит туда, бросается 
между ним и сыном, 1-юторый готов ударить вербовщина, 
и говорит: «Он мокрая курица» . Вербовщик подходит 
н: фельдфебелю и жалуется: «Он меня оскорбил» .  
Фельдфебель пытается урезонить :матушку Нураж, но 
I{ураж вытасrшвает сrшадной ножин и, разъяренная, 
встает перед сыновьями. 

1 «Courage» - храбрость, доблесть (фр.). 
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Кураж понимает, что вербовщию1 хотят схватить 
ее сыновей, и предсиазывает фельдфебелю близн:ую 
смерть на поле битвы. Она снова подходит и фельдфе­
бо.лю ( «Дай-1щ твой шлем! » ) . Приближаются и дети, 
чтобы погJшзеть. Вербовщю> предпринимает обходной 
маневр: подходит I{ ЭйJrифу сзади и начинает его уго­
uаривать. 

Когда фельдфебель после небольшого I{Олебапия 
вытасыrвает из шлема черный нрест - символ гиболи 
на поле боя,- дети удовлетворенно возвращаются I{ по­
воЗI{е, правда, вместе с вербовщшюм. И иогда матушна 
Кураж оборачивается ( «Ну, а теперь поеха ... » ) ,  опа за­
мечает оноло сыновей вербовщ1ша - они примирились 
и идут в обним�,у. 

Чтобы запугать сыповей, опа делает так, что и он,и 
вытаскивают черпый крест. Кураж чувствует, что в 
семье зреет протест против ее власти. В гневе бежит 
Нураж в глубь сцены и метит I{рестами илочья перга­
мента. Когда она возвращается н фургону, вербовщик, 
ухмыляясь, оставляет ее с детьми и возвращается к 
фельдфебелю (направо) .  Мрачная церемония зююн­
чена, и Нураж бежит к фольдфебелю, чтобы отдать ему 
шлем; она взбирается на 1юзлы, юбии ее вьются по 
ветру. Сыновья снова впрягаются, и повозка отправ­
ляется в путь. Нураж одержала верх. 

Кураж отвлекается торговой сделкой и теряет в коп­
це копцов своего с.ме.лого сьта. Появляется фельдфе­
бель - он все еще опасен. По совету вербовщющ он 
предлагает Нураж торговую сделну. Заинтересовав­
шись, матушка Нураж снова слозаот с повозr{и; разго­
варивая с ней, фельдфебель увленает ее налево, за фур­
гон, а в это время вербовщю; снимает с Эйлифа шлею 
и уводит его. Немая Натрии видит это. Она тоже сJrе­
зает с повозки и тщетно пытается обратить внимание 
матери, поглощенной торгоВJrей, на исчезновение Эй­
лифа. И только застегнув висячую сум1{у для денег, 
Кураж обнаруживает потерю. На миг она прислоняется 
I{ оглобле, затем сердито бросает ремни в повозку, и 
семья, в которой стало одним человеI{ОМ меньше, в 
мрачном молчании отъезжает. 

Фельдфебель провожает Кураж пророчески.ми сло-
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вами. Фельдфебель насмешливо предсказывает Н'ураж, 
что ей тан:же придется платить проценты войне, па IШ­
торой опа думает нажиться. 

Вербовщики 

Пустая сцена пролога была превращена в конкрет­
ное место действия с помощью песиольких пучков зим­
ней травы, которые мы разбросали по сцене,- это обо­
значало большую проезжую дорогу. Тут же стоят в 
ожидании солдаты, мерзнущие в своих стальных до­
спехах. 

Грандиозный беспорядок па войне начинается с 
поряд1�а, дезорганизация - с организации. Тот, кто не­
сет людям заботы, сам поглощен заботами. А чтобы при­
вести войну в действие, нужен разум, говорят сол­
даты. Таи военные становятся деловыми людьми. 
У фельдфебеля в руках небольшая :книжка, куда он 
время от времени заглядывает, у вербовщика в руках 
нарта местности. Подчеркивать сочетание интересов 
войны и дела следует с самого начала спектакля. 

Расстаповка актеров 

Н елегко будет уговорить артистов, исполняющих 
роли фельдфебеля и вербовщика, стоять друг подле 
друга на ·одном месте до тех пор, ПОI{а не появится фур­
гон матушюr Н'ураж. Артисты, считая, что перемена 
мест и переходы вызывают оживление в зале, а также 
испытывая желание играть самостоятельно и увлечь 
зрителя, стремятся отделиться от группы. Однаr{о ни­
кан:их оснований размещать солдат на сцене по одному 
нет, наоборот, от перемены мест картина и аргумента­
ция сцены нарушатся. 

Пе реме па мест 

А1\теру не следует менять места без достаточной 
причины; желание внести некоторое разнообразие -
еще недостаточное основание для перемены мест. Если 
же уступить желанию актера и разрешить ему произ-
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вольно менять место, то будут обесценены все пере­
мещения в сцене: зрители уже не будут искать спе­
циального смысла в :каждом движении ан:тера и ни одно 
из них уже не будут воспринимать серьезно. Но в по­
воротные моменты действия перемена мест, наоборот, 
песьма необходима и пользоваться ею нужно в полную 
меру. Сj1едует твердо установить эти поворотные мо­
менты, учесть требования мизансцены и лишь тогда 
решить, юшие перемены мест необходимы. Например, 
вербовЩИI{И разговаривали с Кураж; ей удалось ввести 
их в заблуждение и отвлечь, заговорить их, располо­
жить в свою пользу; и толь:ко одно обстоятельство было 
потха зловещим: фельдфебель потребовал бумаги, но 
потом не проверил их. Он тоже только хотел задержать 
:Кураж. Кураж делает следующий шаг ( она действи­
телыiо делает шаг: подойдя к фельдфебелю, она хва­
тает его за ременную пряжку и спрашивает: «Не ну­
жен ли вам ремень с пряжкой?» )  и пытается им что­
либо продать; тут . приступают I{ делу вербовщики. 
Фельдфебель говорит зловещим топом: «Мне надо со­
всем другое»  - и вместе с вербовщиком направляется 
к передI{у фургона, где сидят сыновья Н'ураж. Вербов­
щики осJVrатривают парней, будто лошадей. Поворотный 
момент подчеркивается тем, что фельдфебель подходи·r 
:к Кураж, останавливается перед ней и спрашивает: 
« Почему они уклоняются от военной службы?»  (Хотя 
такие переходы а:ктера с места на место и сопровож­
даются репликами:, они: тем не менее не должны быть 
смазаны! )  Если для более полного раСI{рытия того или 
иного явления пьесы вознИI{ает необходимость в пере­
мене места, то движение следует использовать, чтобы 
выразить тем самым нечто важное для данного момента 
и всего действия в целом; если же этот прием ничего 
не даст, то следует снова пересмотреть всю мизансцену 
вплоть до этого момента. Возможно, что она решена 
неправильно, ибо мизансцена должна служить дей­
ствию, а не наоборот; действие же, надо полагать, пред­
ставляет собой логичеСI{Ое развитие сюжета, :которое 
:как раз и подсказывает ту или иную мизансцену. 
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О деталях 

При ярко освещенной сцене каждую, даже самую 
юшены{ую деталь следует обыграть нюх можно тща­
тельнее. Это относится главным образом и эпизодам, 
которые на наших сцепах почти всегда пропуснаются 
(например, оплата I{упленпого) .  Елена Вейгель и тут 
(при продаже ремня n первой сцене, наплуна во вто­
рой, водки в третьей и шестой, вручении денег на по­
хороны в двенадцатой и т. д.) сумела найти совершен­
но особое, свое движение: она с шумом захлопывает 
висячую иожаную сумr{у. В самом деле, трудно сдер­
жать па репетициях нетерпеливый натисн: аитеров, но­
торые привьшли эмоционально увлеr{ать зрителя, и про­
работать осноnатолыю, многообразно одну за другой 
все детаJtи, нак того требует принцип эпичесrшго теат­
ра. Например, иогда вербовщики подходят и сыновьям 
Кураж и ощупывают их, словно лошадей, она прояв­
ляет материнсную гордость, и лишь ногда вопрос фельд­
фебешr ( «Почему они уrшоняются от военной 
службы»?)  предупреждает ее об опасности, в иоторую 
могут попасть в силу своих достоинств ее сыновья, она 
мгновенно становится между ними и вербовщинами. 
Даже такая мелкая деталь говорит уже о многом. Темп 
во время репетиций должен быть медленным:, чтобы 
детали можно было отработать более тщательно ; опре­
деление темпа самого спеитанля - это уже более позд­
ний, совсем особый процесс. 

Деталь 
В том, как матушка Кураж выхватывает нож, пет 

ни чего диного. Мы видим просто, до чего способна дой­
ти женщина, защищая своих детей. Аr{триса должна 
поназать, что матушrхе Нураж знакомы подобные ситуа­
ции и она знает, I{IO{ выйти из них с честью. 

Н.ураж заставляет своих детей тянуть жребий 
Ногда Пiве:йцерr{ас тянет из шлема жребий, антриса 

что-то быстро и тихо говорит и демонстративно смот­
рит в сторону, специально подчеркивая тем самым свою 
непричастность и безразличие (:мол, видите - нинаного 
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фокуса, никакого мошенничества с моей стороны) ; 
этими маленькими штрихами она поr<азывает, что Ку­
раж помнит, каr<ую опа внесла попраю<у в судьбу своих 
детей, ибо во всем остальном она свято верит в то, что 
говорит, но более всего в то, что при известных обстоя­
тельствах пеrщторые слабости и достоинства ее детей 
могут представлять для них смертельную опасность. 

Rураж предсказывает фельдфебелю смерть 
па поле битвы 

На спеr<таклях выяснилось, что Кураж надо сначала 
обернуться и посмотреть на Эйлифа, а затем уж подой­
ти к фельдфебелю, чтобы заставить его тянуть жребий:. 
Тогда стюrовится понятным, что опа делает это, чтобы 
отпугнуть от войны своего воинственно настроенного 
сына. 

Торго вля ремпями 

Кураж проигрывает своего сына вербовщикам, так 
как не может отказаться от продажи ремня с пряжкой. 
Ногда она слезает с повозки, чтобы дать фельдфебелю 
ремень, и озабоченно оглядывает·ся на вербовщика, ее 
JШЦо должно выражать в первую очередь недоверие. Но 
стоило фельдфебелю утащить ее за повозку, чтобы 
дать вербовщику время обработать ее сына, как недо­
верие сразу сменилось торговым азартом. Предлагая 
фельдфебелю водку, !-\урюк еще раз отбирает у него 
неоплачннпый ремень, а монету пробует на зуб. Фельд­
фебеля очень сердит это недоверие. 

Если бы недоверие отсутствовал·о уже с самого 
начала этой сцены, то Нураж 1<азалась бы зрителю про­
сто глупой илп же оп увидел бы в ней торговRу, одер­
<Rимую страстью R сделкам, но непривычную к коммер­
ции. В этой сцепе Нураж обязательно и с самого на­
сrала должна выражать недоверие, но в слабой форме. 

П Шlто.м UJW,a 

Нужно поназать, как вербовщин отнимает у Эйлифа 
упряжку. ( «И бабы дерутся из-за тебя» . )  Он освобож­
дает его от ярма. 
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Вербовщик сунул Эйлифу в руку гульден, и, зажав 
гульден в кулаr{е, Эйлиф, словно в трансе,  уходит. 

Дозироска 

С большим чувством меры, мастерски Вейгель про­
водит сцену, в которой она поrшзывает состояние ма­
тери после того, как увели ее смельчаr{а сына. Это ско­
рее растерянность, нежели ужас. Став солдатом, сын 
·еще не пропал, он только в опасности. Ей еще предстоит 
терять детей. В течение несrшлы{ИХ сеr{унд Вейгель 
отдыхает, прислонясь к ог.�� обле и зажав мын:ду коле­
нями связку ремней, один из которых она продала, э 
затем, чтобы ПОI{азать, что ей хорошо известно, отчего 
рядом с пей нет Э:йлифа, сначала волочит ремни по 
земле, а потом в гневе бросает их в повозку. Впрягая 
в фургон вместо Эйлифа дочь, опа пе смотрит ей в 
:глаза. 

Одинпадцатал сцена. 

Немая НатриN спасает город Галле 

Городу Галле угрожает враг. Солдаты прш�уждают 
молодого крестьяNиNа показать им дорогу в город. Кре­
стьяNиN и крестьяNка просят К атрш� помолиться вме­
сте с Nил�и за спасепие города Галле. lfе.мая забирается 
на крышу сарая и бьет в барабап, чтобы разбудить го­
род Галле. Ни обещание офицера пощадить ее лить, 
нш::одящуюся в городе, Nи угроза разNести фургоN в 
щепы -- 1-�ичто пе остапавливает Катрип; oNa продол­
жает бить в барабап. Слtерть немой К атриN. 

ОсмвNая мизансцеNа 

Городу Галле угрожает враг. Солдаты припуждают 
лtолодого крестьяпина показать им дорогу в город. 
Ночью прапорщин: с двумя солдатами заходит на I{ре­
стьянски:й двор. Они вытаскивают из дома заспанных 
крестьян, а из фургона - немую Натрии. Грозя зако­
лоть единственного вола, они принуждают молодого 
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нрестьянина стать их проводнююм. ( Они ведут его на­
зад, остальные отходят вправо.) 

Крестьянин, и крестьянка просят немую Катрин, по­
.�илиться с ними вJrtecтe за спасепие города Галле. 
:Крестьянин приставляет к хлеву лесенку (справа) ,  
взбирается наверх и видит, что роща I{ИШМЯ I{ИШИт сол­
датами. Он спус1{ается вниз; I{рестьяне, переговорив 
между собой, решают, что им пе стоит предупреждать 
город и ради этого подвергаться ·опасности. :Крестьянка 
подходит к R'атрип ( вперед, направо) и просит ее по­
молиться богу о спасении города; все втроем становятся 
на I{олени и молятся. 

Н е;мая забирается на крышу сарая и бьет в бара­
бан, чтобы разбудить город Галле. Из молитвы I{ресть­
янки :Катрин узнает, что дети города Галле в опасности. 
Она тайном достает из фургона тог самый барабан, 
который она раздобыла, иогда ее изуродовали, и вместе 
с ним забирается на ирышу сарая. :Катрин бьет в бара­
бан. :Крестьяне тщетно пытаются ее успоиоить. 

Ни обещаJ-1,ие офицера пощадить ее мать, находящую­
ся в городе, н,n угроза разнести фургон, в щепы -
ничто пе останавливает Катрин,; опа продолжает бить 
в барабап. 

У слышав бой барабана, бегом возвращаются пра­
порщик, солдаты и мо:rодой крестьянин; солдаты вы­
страиваются перед фургоном, прапорщии угрожает ир.е­
стьянам саблей. Сначала на середину сцены выходит 
солдат и уговаривает Натрии пре�{ратить барабанный 
бой. Затем на середину выходит прапорщик Нрестья­
нин бежит н бревну (налево, вперед) и начинает ру­
бить его топором, чтобы загJrушить барабанный бой. 
Но из этого соревнования победительницей выходит 
R'атрип. Прапорщии хочет войти в дом и поджечь его. 
I-\рестьюша уиазьшает ему па фургон. Один из солдат 
пипками заставляет молодого I{рестьяпина рубить фур­
гон, другой по пр1шазу прапорщииа бежит за ружьем. 
Он приносит ружье, прицешшается, и прапорщиR 
rшиапдует: « Огонь! »  

С;мерть ноtой Катрин. Натри:п падает головой впе­
ред, ее ру1ш бессильно опусrшются, палочюr ударяют 
в барабан и, подпрыгнув еще раз, затихают. Прапор-
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щик одержал победу, но ненадолго. Вслед за послед­
ними уднрами палочек раздается грохот городских 
пушек. 

Плохие ко.мики всегда смеются, 
плохие трагики всегда плачут 

При создании :мизансцен как в веселых, так и в пе­
чальных сцепах очень важно соединение точности и 
небрежности, уверенности и естественности движений. 
И актеры, подобно шарам, попадающим в детских иг­
рах, напоминающих рулетку, в углубления деревянных 
мисочек, располагаются группами в разных концах 
сцепы. Но если в детской игре заранее не предусмот­
рено, в какое углубление попадает каждый шар, то в 
театральных мизансценах это только J{ажется непреду­
смотренным. Натянутость и тяжеловесность, которые 
обычно преобладают в немецких театрах в трагических 
сценах, обусловлены тем, что нормальные телодвиже­
ния, о r-юторых совершенно незаслуженно забывают 
при изображении трагического, фактически заменяются 
движениями судорожными. Это возмутительно! 

Страхи �lе:м,ой Rатрин 

Немота не приносит немой Катрин никакой пользы, 
война же припасла для нее барабан. Ей суждено за­
браться с непроданны:м барабаном па I{рышу сарая, 
чтобы сш1ети детей города Галле. 

Тут важно избежать героического штампа. Душа 
Катрин полна страха за город Галле и страха за себя. 

"Дра.цатическая сцена" 

Сцена с барабаном чрезвычайно волнует зрителей. 
Неиоторые объясняют это тем, что это самый драмати­
чосют:й момент в пьес.о и: что публика предпочитает 
драматическ·ое э·пичесжому. На самом же деле эпиче­
сюrй театр также способен изобразить сцены, полные 
волнений и взаимных столиновений, заговоры, душев­
ные терзании и т. д., хотя может поиазать и многое 
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другое. Пусть зрители поставят себя в этой сцене на 
место немой Н'атрин; пусть они сживутся с этим су­
ществом и пусть почувствуют, что сами они полны та­
I{ОЙ же силы, однако сжиться с ней на протяжении 
всей пьесы они пе смогут: в первых сценах, например, 
такое перевоплощение им едвu JlИ удастся. 

"Эффект отчуждения" 

Чтобы 'l'a или иная сцена пе вызвала на подмостках 
чрезмерного возбуждения, которое губит все существен­
ное, следует особенно тщательно использовать «эффект 
отчуждения» .  

Например, есть опасность, что зритель будет просто 
«сопереживаты> разговор крестьян о готовящемся на­
падении на город; ведь если разговор будет происхо­
дить в ·общей суматохе, тогда зритель не внин:нет в де­
тали и не поймет, что крестьяне оправдывают свою 
пассивность и подтверждают друг другу необходимость 
бездействия, оставляя себе в качестве действия лишь 
молитву. Поэтому на репетиции актерам предложили 
прибавлять I{ своим репликам слова: «сказал муж» и 
« сказала жена» .  Примерно так: 

« - Сторожевой пост их заметит,- сказала жена» .  
« - Часовых в башне они, наверно, прикончили,­

сказал муж » .  
« - Если бы нас было побольше!  - сказала жена» .  
« - Ничего мы  с тобой да  с этой калекой не сде-

лаем,- сказал муж».  
« - Ничем нам не поиuчь, а? - сказала жена». 
« - Нпчем, - сказал муж».  
и т.  д .  

Барабати-tый бой 1-lе.мой Катри!-l 
Так 1шк Н'атрин не упус1{ает из поля зрения все 

происходящее во дворе, то после реплик: 
«- Иисусе, что она делает? 
- Изрублю па 1�усюr! 
-- Эй, ты, предлагаем тебе договориться по-хоро-

шему! 
- Еще бы, с твоей мордой! 
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- Надо поджечь дом» -
барабанный бой на 1-шкое-то время прекращается. 

Детали в бурных эпизодах 

Сцепы, подобные той, в тшторой I{рестьянин пытает­
ся заглушить барабанный бой стуком топора, надо 
разыгрывать очень детаJrьно. Не прекращая барабан­
ного боя, На·грин бросает взгляд вниз, на крестьянина 
и принимает вызов. В бурных сценах такие пантомимы 
должны продолжаться достаточно длите-:1:ьное время -
режиссер должен на этом настоять. 

Одна деталь 

Натрип бьет в барабан, и актриса показывает, как 
с каждым новым ударом растет усталость девушки. 

Обрядовый характер отчаяния 

В причитаниях крестьянки, у которой солдаты уво­
дят сына и чей дом они грозят поджечь (после того, 
r\ак Натрии начинает бить в барабан) , должна быть 
известная монотонность, что-то вроде «обычного пове­
дению> . Ведь война длится уже давно. Вопли, молитвы 
!I доносы приобрели уже привычные формы; так по­
ступают всякий раз, тшгда появляется солдатня. 

От «непосредственного впечатления»,  которое про­
изводит ощущение страха и котор_ое в каждый данный 
момент ь:ажется единичным, стоит отказаться для того, 
чтобы добиться более глубокого ощущения постоянного 
ужаса. Ибо повторяющееся и все снова и снова возвра­
щающееся несчастье придало защитным жестам людей 
I\Ю{ую-то обрядовость, ноторая, однако, не может их 
избавить от н:ашдодпеnного страха. Во время представ­
ления этот страх должен пронизывать все обряды. 

Как играть старость 

В одной из гастрольных поездоI\ роль сорокалетней 
крестьяюш (из одиннадцатой сцепы) , рано состарив­
шейся (что обычно для шенщин ее н:ласса) ,  сыграла 
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очень молодая аr<триса. Обычно � тав:их елучаях с са­
мого начала пытаются воссоздать в:артину старости, 
nзменяя голос, замедляя движения, вместо того чтобы -
предположив, что реплики и жесты ав:трисы в роли со­
рокалетней женщины уже сами по себе говорят об ее 
возрасте,- просто продумать интонацию за интонацией, 
жест за жестом и создать таким индуr<тивным способом 
в в:онце концов образ соров:алетней женщины. Старость 
этой в:рестьянв:и была, в:онечно, подготовлена всеми 
уродствами, которые выпали ей на долю: выкидыши, 
ранняя смерть детей, за гробом которых ей не раз при­
шлось идти, тяжелый труд в детстве, частые побои и 
родителей и мужа, духовные истязания, которые она 
терпела от священниr{а, необходимость лицемерить 
и т. д. Толыю тап:ая жизнь превратила эту женщину, 
изведавшую ужас насилия и предательства, в преда­
тельницу и оппортунистку. По причине своей молодо­
сти ю<трисе с трудом удалось найти на репетициях при­
вычно бездушную· позу н:оленопреклонения во время 
молитвы или мольбы о пощаде. Мольба и коленопрекло­
нение сливались у аr<трисы воедино; крестьяrша же сна­
чала становилась па rюлени, а затем уже начинала мо­
литься о пощаде, проделывая все это иак сознательный, 
уже много раз повторявшийся обряд. И во время мо­
литвы ей· следовало принять наиболее удобную позу; 
спачюrа стать на одно колено (да таи, чтобы не уши­
бить его ) , затем на второе, потом степенно сложить 
руки на животе; далее следует <<Предварительная мо­
литва» ; r<рестьяю<а учит молитве чужую. При этом ак­
триса нашла превоеходпый штрих, который сделал ее 
гораздо «старше» , чем могло бы сделать изменение го­
лоса : после предате.::rьс1�ого диалога, во время которого 
r<рестьянин и Iiрестьяю;а уверяли друг друга, что они 
ничего пе могут сделать для находящегося в опасности 
города, .креетьлюш увидела стоящую без движения не­
мую Натрии, подползла к пей на иоленях и, посмотрев 
па нее с упреиом, сrшзала: «Молись, бедная тварь, мо­
лись ! » , - словно обвиняя чужую в непростительном 
равнодушии, в нежелании что-то сделать. Сама молитва 
была обычным пустым хиьшаньем с Jrюбованием соб­
ственным голосом и подслушанными у попов иаден-
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циями, Rоторые выражают поRорность уготованной бо­
гом судьбе. Но, говоря о врагах, наступающих на город, 
крестьянRа яс·но дала понять, что она прекрасно пони­
мает всю ситуацию,- и это еще больше усугубило ее 
вину . .К иопцу молитвы 1;;ажется, что она уже молится 
«по-настоящему».  Все это не свойственно молодым лю­
дям. Таким образом, при помощи реплик и жестов, 
то есть благодаря их реалистичности, актрисе посте­
пенно удалось заметно состариться, иначе говоря, за­
ставить состариться I->рестьяниу. Разумеется, при таиом 
методе театр должен трезво и непредвзято обсудить 
результат, и если окажется, что достичь требуемого воз­
раста персонажа не удалось, следует без 1юлебаний за­
менить а:ктрису. 

н:огда Регина Луц исполняла роль пошювой прости­
тутr-tи Иветты Потье, вышедшей: замуж за пошювника, 
ой таю1;;е надо было играть эту роль так, чтобы воз­
раст новоявленной полиовпицы был ясен из самого дей­
ствия. Луц поиазала, что проститутиой Иветту сделала 
война, а богатой полковницей - проституция. Антриса 
показала, чего стоил этот взлет Иветте. Она очень 
рано состарилась, опа гораздо старше своих лет. 
Командовать да обжираться - иных радостей у нее в 
жизни не осталось. Эти радости совершенно изменили 
облик Иветты. Переваливаясь с бor-ty па бor-t, волочи r 
опа свое огромное брюхо, выставив его вперед, словно 
достопримечательность. Презрительно опущенные угол­
ю1 губ ясно поrшзывают степень ее отупения, она 
жадно хватает ртом воздух, словно выброшенная на 
берег рыба. С мстительностью старых неудачниц она 
нанидывается на повара. Но, несмотря на r-tариRатурно 
изменившийся облиR этой жепщины, в ней все же про­
стуuаЕ'т былая грация полковой проститутRи. 

Молодая актриса Нэтэ Рейхель в таRоЙ же манере 
испоJшпла на репетиции роль жены ремесленниr-tа, Rо­
торая вместе со своим сыном пытаетсн в восьмой сцене 
продать иатушке Нураж перины. Так нак в этой сцене 
следует показать, нан: реагируют некоторые люди на 
известие о занлючении мира, аr-tтриса решила свою за­
дачу, исходя целином и полностью из общей задачи, 
и сыграла пожилую женщину, показав при этом ее  
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несв:олыю замедленную реакцию. Н'огда опа услышала 
издаJ1ев:а I\рив:: « Мир ! »  - она, сдвинув ру1юй 1юсынку, 
приот1\рыла одно ухо ; и это было воспринято не как 
тугоухость, а с1�орее каr\ известная отрешенность от 
ОRру:шающего мира, что очень часто бьшает у стариков. 
Поворачивая голову то в одну, то в другую сторону, 
опа 1ющно ловила все высказывания 01�ружающих, 
с.:товно из всех этих: мнений хотела составить свое лич­
ное l\Шение. 

Она понимает, что наступил иир, и ей становится 
дурно от радости. Но ов а старается r�ю\ можно скорее 
прийти в с ебя, чтобы отправиться домой. Эта невысоrшя 
женщина ходит большими шагами, тшк ходят обычно 
стариrш, стараясь разумно эrюномить силы. 

Прапорщиком в новой постановке 

был строптивый молодой солда1' из 4-й сцены. Урок, 
который он получил от матушки Н'ураж, и некоторые 
другие уроки, кажется, пошли ему впр01с Великая Н'а­
питуJ1яция превратила этого человека в пустого, холод­
ного и грубого офицера. Узнать его можно разве толь­
ко по его словам: «Я офицер, я знаю, что такое чест­
ное слово» ,  а прежде он с такой же интонацией гово­
рил: «Я отличился и требую денежной награды».  

He:vi:aя l{атрин доконала его. В отчаянии он пере­
стает орать на своих подчиненных и молит их дать ему 
совет. Н'огда раздаются пушечные выстрелы из города, 
разбуженного барабанным боем, он садится на землю 
и ,  J<ак ребенок, в досаде колотит ее кулаками. 

Солдаты в новой постановке 

проявляют полную апатию. Они предоставляют офи­
I\еру волноваться за исход дела. Действия немой Н'ат­
рпн производят на них большое впечатление, они на­
слаждаются поражением: своего офицера и, когда он 
отворачив11ется, ухмыляются. Ландсrнихт, посланный 
за ружьем, бежит с той солдатской медлительностью, 
к I\оторой не придерешься. И все же оп стреляет. 
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;11,венадцата11 сцена 

Бураж едеп� дальше 

Kpecтыll-la.At приходится убеждать Кураж в том, что 
Иатрип действительпо умерла. Колыбелы-�ая песпя у 
тела· Катрии. iVlaтyш"fia Кураж дает депьги па похоропы 
Катрип; крестьяпе выражают ей свое соболевпован,ие. 
Матушка Кураж cav1ta впрягается в пустой фургон. 
lJ все еще пе теряя надежды снова заняться торгов­
лей, тащит фургоп, следуя за толпой оборванпых солдат. 

Осиовпая .миваисцепа 

Повозн:а стоит на пустой сцепе. Матушка Rураж 
дl:Jржит на 1шленях голову мертвой Rатрин . Тесно при­
жались друг к другу озлобленные I{рестьяне , толпя­
щиеся у ног покойной. Н'ураа.; разговаривает TaI{ , 
с.сrовпо дочь только спит, и умышленно пропускает мимо 
ушей упр.:ш 1-;рестьнн в том, что она сама виновата в 
оrертн Катрин. 

Колыбельная песня у тела [{атрш�. Мать низко скло­
ш иrась н ад шщшr дuчери. Песня не успокаивает слу­
шателей. 

Матушка Кураж дает деньги на похороны Катрин,, 
крестьяrtе выражают ей свое соболевповш�ие. Ногда 
I�ураж понимает, что умер ее последний ребенок, она 
устало ветаот, прихрамывая, идот воr>руг тела (вправо) ,  
затем идет вдоль рюшы, заходит за фургон . Затем воз­
вращается с простыней n руках. На вопрос крестьянина, 
есть ли у нее еще r.;то-нибудь, отвечает через плечо: 
« Есть. Эйлиф» .  И, повернувшись спиной R рампе, по­
ь:рывает труп простыней. Она натягивает простыню па 
ro,•roвy дочери и снова становится позади нее, повернув­
rш1сь лицом I{ рампе. Крестьянин и его сын пожимают 
ей руку и церемонно иланяются, затем выносят тело 
Натрии (направо) .  Крестьянка также пожимает Ку­
раж руку, идет направо и еще раз останавливается в 
нерешителыrосгп. Женщины переющываются несноль-
1шми словами, зате�r крестьяш.;а уходпт . 
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Матуuта Кураж са.ма впрягается в пустой фургон. 
И, все еще пе теряя падежды спова ааняться торгов­
лей, тащит фургоп, следуя аа толпой оборвапных солдат. 
Старуха медJrетшо направ:rяется л новозке, раскручи-
1щот вертшу, за s;:оторую прождо тащила фургон немая 
Натрии, бере1' т:tю,у, ооштривает ее, вдевает Ge 
в петшо второй в еревки, пристраивает палку под мыш-
1,;ами и отправляется в путь. И в тот момент, когда опа 
с1шопи;r.rась над дышлом, начшшет звучать последняя 
строфа песни I-\ураш . Поворотный круг приходит в дви­
ж::ние, и 1-\ураж одпн раз обходит сцепу. Занавес за­
�;:рываетсн, :когда она вторично заворачивает назад, 
вправо. 

Rрестъяне 

Н:росТLяне отпоснтся i;: f\урюп враждебно. Опа при­
чинила ны �1ассу Пl'Приятностей , а если она оторвется 
от солдат, то будет висеть у них па шее. По их мнению, 
Т-tураж сама виновата в своем несчастье. Больше того, 
опа марI{ИТЮIТIШ-1\очсвница, а во время войны она 
принадлеа;ит R чпслу грабите:тей, лихоимцев, обман­
щинов, 01.;опавшнхся в войст;:ово:м обозе. Если кресть­
нпе, выраа.;ан свое соболезнование, и пожимают ей рут.;у, 
то лишь следуя обычаю. 

Поклон 

В течение всей сцены Вейгель показывала свойст­
венную Нураж почти животную притупленность чувств. 
Тем преираспес был трагизм, с тшторым она снлони­
лась до з е мли , когда уносили :мертвую. 

Rолыбелъпая песня 

l{олыбельпую следует исполнять без сентимента.lь­
ностн и без желания излишне расчувствовать зрителя. 
Ппаче песня потеряет в своей значимости. Основная 
? 1ьтс�rь этой тшлыбельной убийственна : пусть ребе1шу 
::ппй :матери больше повезет в жизни, чем другим де­
тям т�:ругих матерей. Легыrм нажимом па словочт.;о 
« ТЫ» Вейгель выразила эту предательскую нaдe�F;ri:y 
Нураж на то, что ее ребенон - п, возможно, только ее  
ребеноr;: -- благополучно пройдет через всю войну. Ре-
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бrнт.;, :rишенныii: обычных радостей жизни, должен по­
лучить необычную награду. 

Плата аа пuгребение 

Да1:I>:о выдавая деньги па погребение, Вейгель еще 
раз подчеркнула особенности характера Нураж. Omt 
выудила несколько монет из  своей т.;ожаной сумки, одну 
из них пo:rorкиJia обратпо, а остаJ:rьное отдала в:рестr,­
япам. Это ничуть не нарушило того гнетущего впечат­
ления, н:ю.;ое производила ее растРрянпость. 

П оследпяя строфа 

1-tогда I\ураж, не торопясь, впряглась в фургон, н :.:  
J1ожи, где разиестилсн орн:естр, полились звун:и посло,ц­
ной: строфы песни Нураж. Нураж поет песню, в н:оторой 
снова гро11пю звучит нерушиi\тая надежда - еще хотr. 
рнз поживиться на войне, и это впечатление усиливает­
си от1.;азом от иллюзии, будто бы шагающие впереди 
солдатс1;:ие отряды поют эту песню. 

Rураж в исполнении Гизе* 

ПоЕры u труп немой Натрии, Гизе пе сразу опустила 
простылю ей Еа лицо, а прежде всунула голову под 
п1юсты1 1ю, чтобы еще раз взглнпуть на дочь. 

И вот еще один чудесный вариант этой сцены. Преж­
де чем пустнться с фургоном в путь, Гизе посмотрела 
�цаль, чтоnы решить, :куда ей идти, и, высморкавmист, 
с помощью 1шльцов, отправилась в дорогу. 

Не спеиштъ 

В зю.;лючительном эпизоде спе:ктан:ля необходимо, 
чтобы зрители видели, нш; поnозна объезжает сцепу. 
Публиr�а понимает, r�онечпо, что фургон отъезжает, 
когда оп трогается, но ногда фургон движется дальше, 
на сен:упду вознин:аот раздражение ( «это же ·слишком 
д.:rинно» ) .  Когда же фургон едет еще дальше, насту­
пает бо.;:rее глубон:ое понимание сцепы. 
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Дсижение фургона в последней сцепе 

Со сцены убрали нрестьяпсю1й дом и сарай с кры­
шей (из одиннадцатой сцены) , оставили толыш фургон 
и труп немой Натрии. Таыr:м образои, отъезд фургона 
( большие буквы надписи «Саксонию> поднимаются и 
исчезают в тот момент, 1шгда начинает играть музьп;а) 
происходит на совершенно пустой сцене, которая nы­
зывает в памяти начало пьесы. Вот поворотный щэуr 
пришел в движение, и Нураж со своим фургоном объ­
ехала один раз но1.;руг псей сцены; еще раз она прош.тrа 
мимо рампы. 1\ав: всегда, сцена залита ярким светом. 

Открытия реалисто в  

Выловив несколько монет и з  кожаной сумки, чтобы 
вручить их крестьянам на похоропы На трин, Вейгель 
механически кладет одну монет1ч обратно. В чем же 
сила таноii игры? В том, что антриса показывает, как 
при всем своем горе торгоюха остается расчетливой:, 
ибо деньги даются ей: нелегно. Ав:триса пов:азывает это 
кав: нечто новое в человечес1шй природе, нав: нечто, воз­
никшее в силу определенных обстоятельств. Маленьний 
штрих обладает силой и неожиданностью открытия. 
Извлечь правду из-под горы мусора само coбofr разу­
меющегося; броско и ярко связать единичное с общим, 
закрепить особенное, необычное в процессе жизни -
это и есть ИСI{усство реалистов. 

И змепение текста 

В мюнхенской, а вслед за тем и в берлпнсr.;ой по­
становке после слов:  «Пожалуй, я справлюсь с фурго­
ном и одна. Дотяну, вещей в нем немного» , - Кураж 
добавляла: « Мне нужно снова заняться делом» .  

Матушка Кураж пиче:му п е  паучилась 

В последней сцене Нураж выглядела у Вейгель 
восьмидесятилетней старухой. Она ничего не понимает. 
Она реагирует тольв:о на реплики, имеющие отношение 



к войне, например на ту, что не следует отставать от 
войсr-ш. Она не замечает сурового укора нрестьян, ното­
рые ставят ей в вину смерть :Катрин. 

Хотя :Кураж и видела бесплодность войны, она все 
ше ничему не научилась; эта ее неспособность что­
либо понять звучала предсн:азанием в 1938 году, ногда 
была написана пьеса. Во время берлинсной постановrш 
1948 года было высназано желание, чтобы :Кураж хотя 
бы I{Ое-что осознала по ходу пьесы. 

ДJIЯ того чтобы реализм пьесы принес накую-нибудь 
пользу зрителям, то есть чтобы зрители чему-нибудь 
научились, театры должны выработать таную манеру 
игры, rюторая бы не стреиилась R отождествлению зри-­
телей с основны:м персонажеи (героиней) . 

Если судить по отзьшам зрителей и газетным ре­
цензиям, то, например, цюрихсr-шя премьера пьесы, 
стоявшая в художествснно�r отношении на высоном 
уровне, просто :изобразила войну r-шr' стихийное бед­
ствие, I{aI{ неизбежный рон: и тем самым дала возмож­
ность сидящим в зрительном зале обывателям поверить 
в свою собственную несонрушимость, помогла им обре­
сти веру в то, что они способны пережить войну. Од­
наrю в самой пьесе для таrюй же, как и они, обыватель­
ницы :Кураж постоянно оетается открытым вопрос:  
«Принимать участие в войне пли не принимать? >r 
И, должно быть, эта постаношш пзобразила торговый 
азарт :Кураж, ее стреыление поживиться, пуститься па 
рнсн, как еовершенно естественное, «чисто человече­
сr�ое» поведение, продинтованное отсутствием иного 
выхода. В дейетвительпости сейчас обыватель уже но 
может остаться вне войны, I{aI{ это могла сделать Н'у-­
раж. Постановн:а способна тольно внушить ему истин­
ное отвращение r� войне и дать в еr-юторое понятие о том, 
что ма.;тенькие люди не участвуют в тех н:рупных I-\ОМ­
мерчесrшх операциях, из н:оторых состоит война. По­
тому любая пьеса более поучительна, чем еама дей­
ствительность,- в пьесе обстанош�а войны дана ЮН-\ 
условия эцсперимепта, rшн: н еrшя сптуация, призванная 
чему-то научить зрптсля; ипачо говоря, зритель попа­
дает в положение ученика, если только театр сумеет 
найти нужный стиль игры. И, опюъ-тан:и, если найден 
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нужный стиль игры, часть зрнтеде:й, и именно пропе­
тарская часть, то есть н:ласс, rюторы:й сам может про­
тиводействовать войне и преодолеть ее, поймет, что 
война и н:о:ммерция тесно связаны между собой; следо­
вательно, пролетариат I{IO{ н:.ласс может упраздннть 
войну, упразднив ь:апитаJшзи. Правда, в этой пьесе 
пе.льзя не считаться с процессом пробуждения созна­
ния у пролетарской части зрителей, процессом, кото­
рый происходит кю; в театре, тан: и за его степамв . 

В спекrатше, поставленном Немецким театром *,  
было немало эпического: и u мизютсцепах, и в рисуrн;е 
характеров, и в точной разрабоп:е деталей, а также в 
основных чертах общего хода действия. Да и вскрытне 
противоречивостп всех явлений мира бьшо здесь не 
заимствовано у традиции, а ын; бы вновь открыто. 
Причем отдельные части, отчстлииые сами по себе, 
слились в единое це.11ое. Тем нс иепее истинная цe.'J I, 
эпичесн:ого не была достигнута. М ногое было показано, 
но самый момент поназа отсутствовал. Этот момент ярJ;о 
проявлядся лишь на тех репетициях, где перераспре­
делялись роли. На таштх репети циях актеры «марки­
ровали » ,  то есть ПОI{азываJiи ноиому ан:теру тоJrыю 
позы и интонации, а вся пгра в целом приобретала ту 
необходимую свободу, невесомость, ненавязчивость, ио­
торые способствуют в озниrшовсrлrю у зрителя собствен­
ных мыслей и чувств. 

Вся пьеса была насыщена :J.'Iементамп эппческого , 
и, может быть, именно поэтоыу аъ:теры не решались 
делать особое ударение на эпичесн:ом. 

Об этих ааметках 

Я надеюсь, что читатель этих заметоI{, I{Оторые зна­
fюмят с неиоторыми моими теоретичесюrми положени­
ями и разJrичного рода находР;ами, необходимыми ДJШ 
постаною{и той ипи иной пьесы, не посетует на их чрез­
мерную теорегпчность. Ноиечио, трудно добиться во 
время исполнения пьесы той легrюстп и свободы, rшто-
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рые всегда должны Jieil-\ctTЬ )3 осrюве сценнчеСl\01'0 ис­
кусства. Бсяrше исr-\усство, пусть да;ъ:е назидательное, 
должно развлеr�ать. 

I-tAMEHЬ ЗАГОВОРИ.1 * 

Немая I-\агрин, I-\оторая забралась на I{рышу сарая 
н бьет в барабан, чтобы разбудить город Галле,- это 
уа-\е нс прежняя Натрип. Живая, прrшетшшая девупша, 
отправившаяся в повозно :Кураж па войну, преврати­
лась в пришиблешrое п довольно з.:юе существо. Она 
и внешне сильно из:vrенилась; изиеш rлось по толыш 
выражение оо лнца - юrесто наивного оно стало ту­
пым,- Натрин вся I-\aI-\-тo отяа-\ОJJ ела и расплыласr" 
Вот оtш становится на I-\олепи рядом с молищимис}! , 
немного позади ь:рестьятп;и ;  I\рестыш тш, обернувшись, 
говорит ой, что дети е е  свояка тоже там, в осажденном 
городе. На лице I-\'атрин, I-\оторое давно утрати.по спо­
с·обпость отражать что-либо, нельзя ничего прочесть. 
Она просто отползает подальше от молящихсн, затеи 
неслышньши шагами подбегает н фургону и берет от­
туда висящий там барабан, ь:аl-\ будто выставленный 
на продашу. Это тот сюrый барабан, который ОI\азался 
много лет тоиу назад среди вновь заr{упленных това­
ров и 1,оторый I-\атрин так упорно защищала от сол­
дат-мародеров ; тогда-то они и ударrши ее так, что у 
нее над глазом оста.:rся безобразный шрам. Немая от­
вязьшаст барабан, вешает его на плечо, подJ{радьшается 
к сараю, подбирает свои длинные юбюr и забирается 
на крышу. Люди молчат - камень решил заговорить. 

А1приса ПОJ{азьшает, что :Катрин спешит, однако 
делает она все это очень обстоятельно, словно выпол­
няет заданный ypor-\. Многие хотели бы скрыть от пуб­
шши, rшr� Катрин внизу, у лестницы, ттоднимает свои 
длинные юбн:и; они забывали, что юбни помешали бы 
взбираться на лестницу не толыш антрисе, но и самой 
Натрии. 

Она смотрит с крыши вниз ( а:ириса лезет вверх 
тоже неуклюже, словно в первый раз ) .  в ту сторону, где, 
по ее предположению, находится спящий город, и на­
чпнает бить в барабан. В каждой pyr{e у нее по палочке, 
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она бьет в два тю;тн. I�рестьяне. перестав мо::шться, в 
испуге всюшпnают; r-.:рестья нлп, пасто.1ыю поспешно, 
наскольно ему поз G оаяет реюr<�.тпзы, бе;-юrт I\ сараю; 
н емая неунлюже нтасюшает :tеспшцу на 1-;рышу и про­
долшает бить в бараба п .  

( С  этого иою.'1rта вшвrаш 1 е  ю,-.:трпсы раздвюшается 
между городом, �-.:оторый очеяь ;:i:o.'Iro пе просыпается, 
н шодь:мп во дворе ,  ноторые ос ыпают ее угрозами. ) 

Н'рестьянин юшзу то 11 дeJro нашбается, подбирая 
хамнн, чтобы заютдатr, ими барабанщицу; 1�рестьшша 
осыпает Натрии ругательствюш п умо.ютет ее пере­
стать барабанить. ( « Н еужели у тебя нет сердца? Не­
ужели нс сжаш1шыт? » )  Барабаш.цица быстро оыmы­
вает хо.�:rодныи nзгпядом нспугюшых людей, а затем 
снова поnорачшзается лицо:м Е городу, 1юторый, по-ви­
димому, все еще сшrт. ( J {то жа:rеет ).Jiтогих, пе дот-�-:ен 
ашлеп, l !Сl\ПIОГИХ. ) 

Снова прпбогают со:rдаты. ПрапорщиR размахпвнет 
перед носои у 1;рестьяп обна;-т;енной саблей ; те сн ова 
встают Шt J-.:олспп. Со.1даты прС'дла гаюг пез11 ш-.:ш11-:е 
полюбовную сде:шу. Предпо.;:rагая, что f-�атрип боJJ тся 
за свою 11тть, жптслышцу города . они обещают cii но­
щад:итh Нурюк Барабанщица то .'111 пе поняла. сопдата, 
то ли не поnерпла ему. Прапорппш выходит вперРд. 
Оп выпяч1шает грудь, он ктrяпется словом офицера. 
Н'атрин дешнп небо.ньшую паузу, давая этим поня rь, 
что она слышыш их предложенпе и обдумала его, а 
затем поднимает па.лочъ:и еще выше, чем прет:де. Еще 
громче опа. бьет в ба раб ан ( аl\триса использует юот 
неболыпой эпизод для наглядного поRаза отношения 
немой r� солдатаы : честное слово па.:тачей для нее пу­
стой звуR) . 

ПраппрщиR взбешен. Немая позорит его перед сол­
датами. 01 1 знает, что они смеются за его спиной. ]{ре­
стьяпин добровольно бежит за топором и, желая заг.�1у­
шить барабанный бой «мирныllл> шумом, бьет топором 
по бревну, н ноторому привязывают волов. Немая по­
глядьшает на него сверху, через п.т�ечо. Она принимает 
вызов, п это состязание длится песRольRо ыипут. Зан'ч 
прапо рrшп: н ярости преr\ращает поедипоr� .  Ничего н е  
но :могает. Он на.правляется I{ дому, чтобы взять полено 
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и по,;�:палить барабанщицу, вьн.:урить ее ды:мом, проь:он­
тить, БаI\ оь:орок Крестьянка перестает :механичесюr 
повторять с.ч:ова мошпвы и бросается ь: двери дома : 
«Не поиоrr.;ет, господин начальшш; если в городе уви­
дят огонr,. вес с тап ст ясно» . И вот происходит нечто из 
ряда вон выходящее .  Немая попялD , что сказала :кре-­
стьяш-.:а. п теперь с:неется, п.оглядыш1н вниз; она под­
ставляет шщо ветру и смеется. 

(А1\трпса заставила Еатрип с�1сяться еще за две 
снепы до этого. Перед те}r rшъ: бса-.:ать, она еще раз 
взг.-IЯну:1а па фургон, где нарочно повесила рядом 
юбr-.:у }rатерн и штаны повара, и зшш:rась недобрым 
сые:нш, приr-\рыв рот руr-.:ой. Смех в посJrеднем эпизоде 
глушпт с мех в предыдущей сцепе . )  

Прапорщю;: выходит из себя. О п  прюшзывает сол­
дFtту прппссти ружье. Но крестьянке тоже :кое-что при­
шло в голову. «Я придумала ! - нричпт она, предатель­
сюr поr-.:азывая на фургон.- Во.т их фургон. Если иы 
его разобьем, она перестанет. У них пет ничего, крюrе 
фургона )> .  Солдат шшr.;аии пытается заставить молодого 
крестьянина ударпть пашшй по повозr.;е. Немая в от­
чаяшш сыотрит на фургон, пздает жалобные звуни. 
И про:�:о.�:жает бить в барабан. (Антриса знает :  стоит 
немой игновениеы раньше возобновить барабанный 
бой - и правда пострадает. Нрестr-,яш.;а права, фур­
гон - это все их достояние, СI{ОЛы�о жертв уже прине­
сено ради фургона ! )  

Мало-помалу барабitнщица устает бнть в барабан -
это тоже работа : видно. каь: тнже.лn ей поднимать руюr .  
Она сбпвается с тю-\та. Наклонившись вперед, с откры­
тым ртом - это придает ее лип.у r.;ю;:ое-то идиотсr.;ое 
выражение - она напряженно п со страхом смотрит в 
сторону города. I�атрин начинает соиневаться, что ее 
Е-:Огда-пнбудь услышат. (До сих пор во всех движениях 
антрисы была :каrхая-то ·неуклюжесть. Все зрители дол­
жны понять: самая беспомощная женщина и та готова 
помочь. Теперь она уже совершенно сбита с толку. ) 
Отчаявшись, она уже хочет пренратпть барабанный бой. 
Но вдруг молодой престьянин бросает доску и :кричит: 
«Бей в барабан, бей! Не то все погибнут! )> Солдат наки­
дывается на него и ударяет копьем. Оп убьет его ! Немая 
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судорожно всх:111пьшает бс;з спез, де:шет несн:ольь:о н е ­
уверенных, беспоr{о:Йпых движений барабанными палоч­
ками, затем снова бьет в барабан. Возвращается солдат 
с ружьем. Он ставит ружье в сошку и прицеливается. 
( «Последний раз: перестань барабанить! » )  Неман на­
ь:лонле'l'СП, на миг перестает бпть в барабан, смотрит 
на дуло руrr.;ья. В минуту страшной опасности на ее ту­
пом лице еще раз поятшется разумное выражение : 
страх! Затем решительно и в то же время из последних 
снл она поднимает рун::и с палочr{а�11и и, всхлипывая, 
снова бьет в барабан. Солдат стреляет. Пуля настн гает 
Катрин в тот момент, т-.:огда обе руюr Ре подняты. На­
трии падает вперед. С.'1едует еще п;�птr удар, затем, 
ь:огда опусr.;ается вторая ру1.;а ,- последний. На 111гно­
вепие воцаряется тишина ; ее нарушает прапорщ1ш: он 
говорит: «Вот шyllI и преr.;ратился! » Но в ответ нз го­
рода доносится 1.;апопада, Натртш ужо не слышпт ее. 
Город ус.:rrышал бой барабана. (Актриса пон:азала не 
просто герои зм, по то особое прояв.'tенне героизма. rщ­
тороо характерно для nоп:mща емого ею персонажа : 
rероичесrшй поступот' здесь породп:rа победа храбрости 
пад страхом. )  

НЕ TOPl\103IIT .JIИ ll0,JIJ,30BAIOIE :МОДШIЫО СВОБОДЫ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВ.Н * 

(Вопросы Э .-А . Випдса, директора драматического 
театра в Вупперта.ле) 

В и и д с. Для постановюr в местном театре вы лре­
досташши в наше распорюБенпе весь материал о бер­
шшсr{ОЫ сне1tта�ше «Матуrш.;а I{ураж» .  Ваша уполно­
моченная, госпо/1\а Берлау, подробно озпан:омила :11онн, 
а таюн:е режиссера, худол;шша и артистов с вашими 
пожеланиями, которые вы подкрепили большим rшли­
чеством фотоснимн:ов с пояснительными тенетами и 
письменными режиссерСI{ИllПI ун:азанrшми. Так кан: в 
общем такое глубокое, тщательно детализированное 
nмешательстnо автора в поста·новку пьесы необычно 
для театра и 11rы здесь, в Вуппертале, впервые uроnо­
дим этот опыт в такой ясно выраженной форме, было 
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бы интересно узнать, чем вы ру:ководствовались, созда­
вая образец спеь:тюшя п предлагая его в н:ачестве 
основополагающей моделп для других постановок 

Б р е х т. Сама по себе пьеса «Матушт{а I-\ураж и ее 
дети» 11Iожет быть поставлена и в старой манере. 
(Наши театры ведь могут поставить всё - от «Эдипа» 
до « Бобровой шубы» ,- и не потому, что театры обла­
дают l"\Hl�И.M-TO СВО:Иl\1 могучи:м CTBJ18NI, н:оторый якобь1 
вобрал н себя достижения многих I"\ультур, а потому, 
что у ннх нег нин:акого стиля. ) Правда, при старой 
i\Iaпepe игры такая пьеса потеряла бы особую, именно 
ей присущую действенную сюrу и утратила бы свою 
общественную фушщию. Если бы извозчики очутилисr, 
один на один с автомашиной, то перrюе их за11Iечанне 
о ней звуча:ю бы, вероятно, так: «Что же в этом но­
вого?»  После чего они, вероятно, впрягли бы в автома­
шину восел1ь лошадей и поехали бы. Не существует 
чисто теоретичесrюго подхода н методам, rюторьвш 
пользуется эпичесюrй театр;  самое лучшее - это пран:­
тнчесrше rюпирование модели, связанное с определен­
ным усилием дать обосповапи:е мизансценам, том ит1 
иным перемещениям, движениям и жестам персонажей. 
Вероятно, следовало бы сначала сделать тюпию, преж­
де чеы самому создавать J\rодель. Создавая художествен­
ные обра::зы людей и поназывая: развитие этих обра­
зов, литература вносит ·огромный юшад в самопозна­
ние челоnена. Прп этом · новое может стать явным уже 
в cai\loм начале развития. Таную огромную самостон­
тельную роль м:ожет играть только действительно реа­
ли.стичеспое иснусство. Значит, реализм - не предмет 
внутренней литературной дискуссии, а основа, сущ­
ность значимости ис1{усства н:ан: важнейшего социаль­
ного явления и тем самым основа, определяющая об­
тцествt'Iпrоо положение худоJ-IШИIШ. Наши книги, наши 
I-\артпны, наши театры, наши фильмы и паша ыузын:а 
могут и должны самым решительным образом способ­
ствовать решению жизненных вопросов, важных для 
нашей нации. Наука и исr{усство занимают таное вы­
дающееся место в общественной

. 
жпзни нашей респуб­

лики потоi\rу, что место это по праву принадлежит 
прогресспвной науне и реа.тrистпчест-\ому искусству. Та-
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1.;ая 1;у,,п,турная пош1тш..:н требует от нашей пптелаи­
генцин творчес�..:ого сотрудничества д:ш достижения 
этих высоr..:их целеii. По:rнтю..:ой этой руководят деятели 
Jш тсратуры, театра и юшо ;  они помогают тысяча:м лю­
дей птшть настоящее и прошлое, узнать будущее; по­
ди тикой этой руноводнт художники, скуJ1ьnторы, музы­
юшты; в их исн:усстве ощуrцается: веяние времени и 
онтимизм их помогает тысячам людей. 

В л н д с. Не сJ1одует ли опасаться, что на основе 
спе:ктат..::ш-модели, поставленного тан, i..:ar-; вы это с ебе 
.мыслите, нознию1от подражательпый спе1,та:кль п бу­
дет 1J пзIJестном смысле утеряна свобода художествен­
ного творчества? 

Б р е х т. Б ны t�еnшюю эпоху апархичес1.;ого произ-
1юдст1�а а;алобы на потерю с nободы при создаюш худо­
жественного образа возможны. Но и в эту эпоху раз­
витие не прекращается. Например, в техшп;о и пауне 
устанавливается преемственность достижени й, появ­
ляется стандарт. И « свободно творящие» деятели те­
атра ,  ес:rи вглядеться вни:мательнее, не тю> уж сво­
бодны. Обьшновенно они нос:тедни:м:и освобождаются 
от веъ:оnых нредрассуднов, от условностей и рутины. 
Преш;1е всего онп находятся в недостойной зависимо­
сти от « снонх» зрителей. Опп доджпы «возбушдать вни­
мание пуб:ги:ки» ,  они обязаны « держать ее в нанряже­
нит> , а это значит - строить первые сцепы тюшм 
образом, чтобы последние <шупили» пубшшу; они обя­
заны устраивать нублино душевный массаж, разузнать 
ее в:кус и равняться па него ; нороче говоря, увлет>аться 
собственным творчеством художниrш: не могут, они дол­
жны твори rь по чужой мер:ке. В основном наши театры 
все еще занимают по отношению к публиr>е позицию 
ноставщю..:ов - отr>уда же здесь взяться свободе, Еого­
рую l\IOЖHo было бы утратить? Единственная свобода, 
которая у них есть, занлючается в тоы, что опи nолыrы 
ис:кать ту манеру игры, нотора я  устраивает публиr-;у. 

В и н д с. А не следует ли опасаться того, что теория 
модели может привести к шаблону, I\ он:остенению форм 
и что тюшя постано в1-;а 01-;аJr-;егся пе бо:тее, чем rюнпей? 

Б р· е х т. Надо освободиться от общепринятого пре­
небрежения к �..:ошrрованию. Н'опирование вовсе не « са-
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мое легкое» . Это пс позор, а пскусство. l�оппрованпе 
следует поднять до уровня исr<уества, и пменно для 
того, чтобы оно пе выродилось в шаблонные, закосте­
нелые формы. Приведу в r�ачестве примера мой опыт 
в копировании : каr{ писатель, я н:опировал японсних, 
эш:rинских и елизаветипсю:rх драматургов;  ь:аr< режис­
сер, я копироваJr мизансцены народного :r<омика :Карла 
Валентина и эскизы сцен I{аспара Неера ; и нююгда я 
пе чувствовал себя Jrишенным свободы. Дайте мне под­
ходящую модель «Нороля Лира» ,  и мне доставит удо­
вольствие скопировать ее .  Что же случится, если в тек­
сте пьесы вы прочтете,  что I\ураж, прежде чем отпра­
виться в путь, дала I<рестьянам деньги на погребение 
немой Катрин, а при изучении модели узнаете еще и 
то, что она пересчитала деньги и одну монету сунула 
обратно в сумку? Первое вы найдете в тенсте, второе -
лишь в модели Вейгель. Но разве следует из этого, что 
надо выполнить толы<о первое указание, а второе за­
быть? В :r<онце ноr-щов на сцене мы вообще пон:азываем 
тоJrьно rюпии человеческого поведения. Группировка 
артистов на сцене и манера перемещения этих групп 
как раз п служат ( ecJrи они вообще могут чему-нибудь 
служить) дот-шзательством этого. Наш театр уже потому 
нельзя назвать реалистическим, что он недооценивает 
наблюдение. Наши актеры смотрят в себя, вместо того 
чтобы наблюдать окружающий: их мир. Отношения меж­
ду людьми - а это является самым важным в жизни -
ошr превращают в трибуну для поназа темперамента 
и т. п. Пьесы являются для режиссеров толчком для 
поназа своих «видений» , и это относится даже к но­
выи пьесам, ноторые отнюдь не «видения» ,  а лишь по­
правки н действительности. Чем снорее положить этому 
конец, тем лучше. Нонечно, сначала надо RaI< следует 
научиться художественно :rщпировать, а таиже постичь 
искусство создания моделей. М одели должны быть до­
стойны подражания. Следует различать модели образ­
цовые и модели, недостойные подражания. 1\роме того, 
и само подражание бывает разныи -- рабсrшм или твор­
ческим. Причем, следует обратить внимание на то, ЧН! 

.последний вид подражанпя вовсе не содержит меньше 
« похожего» .  Пра:ктичес:ки совершенно достаточно, чтnбы 
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MИ3aJ-fCЦClH\ С 1 f('}\'ПН;.;ш-моде:1и ПCHOc- IЬ30 LJa:.racь l\aK 
исходный :11о:мент репетициошюii работы. Совершенно 
нозавнсимо от того, что мизюrс1 �оны с н01,:такн1-1юдеJ1и 
непри вЫ'ШЫ Д.iIЛ наших режиссеров, что в н овых пьесах 
н м  нон звестт rа  обществепнан фуrпш;ия этих мизсшсцен 
н что они частнчно даже не сочувстпуют этой общест­
венной функции ньесы, пора уже прийти ню,:онец к та­
r;ому методу рабо ты в театре, r,:оторый соответствовал 
бы духу времени, I{ методу коллективной работы, :r-.: ме­
тоду, rюторый обобщиJ1 бы весь предьтдущий опыт. Мы 
доJшшы стремиться ко все более точноыу оппсанию 
действительности, а это с эстетичес �,:ой тосши зрения 
все более тшшое и все более деii ственпое описание. 
Добиться успеха можно лишь в том сJ1учае, если мы 
исполь:�уем ужР достигнутое ;  хотя огра � ш чиваться этим 
не с.педует. В cJiy<rae если мы вносим изменения в мо­
дель с целью сдеJiать бoJiee де:йственныи ее влияние на 
жизнь общества, то есть с цеJiью отобразить реальный 
мир более точно, дифференцированпо, художественно, 
более изобретательно и привлеrштелыrо, такие изме­
нения будут тем больше отвечать поставJiенпо:й нами 
3адаче, чем боJiьше они будут способствовать отрица­
нию существующего; это я говорю ДJIЯ знатОI{ОВ диалек­
тини . 

В и н д с. В ваших режиссерсюrх ую�заниях к пьесе 
«Матуmна Rураж» говорится также о «эпическом те­
атре» или «эпическом стиJiе» предстаютепия. Изложите, 
пожаJiуйста, суть этого понятия хотя бы коротко, так 
как этот вопрос, несомненно, заинтересует не только 
работников театра, но и широкую театральную общест­
венность, тем более что речь идет о со3дании нового 
стиля. 

Б р е х т. Дnть r'ратrюе описание эпичесrшго :\iетода 
чрезвычайно трудно. Те, кто пытаJiся применить эт01· 
метод, приходн.тrи в большинстве слу,rаев к недопусти­
мой его вуJiьгаризации. (Вознrп;ало впечат,1ение, будто 
теперь надо уничтожить все эмоциональное, индивиду­
альное и драматическое. ) Нескольн:о более детальные 
рассу1ндения можно найти в моих « Опытах». Мне хоте­
лось бы также уназать, что этот метод ещо находится 
в состоянии развития, ИJIИ, точнее, в начы1ьпой стадии 

зоz 



своего ра:Jвнтия, и на11r еще предстопт совиестньвrи 
усиJ1иями разрабатывать его. 

В н н д с. Считаете .тr н вы, что в эпичесн:ом стиле 
:1<rожно испоJшять толы;о драматичесь:ую хронин:у, по­
цобпую « Матушr�е :Кураж»,  или этот стнль сохраняет 
праr;т:ичосъ:ое значение и для пашей общей работы в 
совро111енном театре? В частности, 1rоашо ::ш ого прю�­
тичесыr применять прн постаrrовке ,пьес 1шассиков и 
рошштн1�ов или произведений драматургов конца прош­
лого века? 

Б р е х т. Не для всех ь::шссичесюrх произведений 
можно в равной степени применять эпическую манеру 
игры. Снорее всего иожно ожидать хороших результа­
тов, применяя этот метод при постаною.:е ,  например, 
произведений Шекспира и ранних произведений наших 
�;:�ассиков (включая «Фауста» ) .  Все зависит от общест­
венной фушщии этих произведений, то есть от того, изо­
бражается ли в них действительность для воздействия 
на действительность. 

В и н д с. Я хоте:r бы сr�азать, что от эпической 
формы в театре я ожидаю освобождения от цепей ин­
дивидуашrстического восприятия и изображения, и я 
надеюсь, что эта объективация приведет н: оживлению 
творчесrшй работы в театре. Ибо нет сомнений, что в 
1тстоящее время зрите.ль и слушатель не всегда под­
даетr,н иллюзии ( «будто бы» ! ) ,  r.;оторая от него тре­
Г:у�етсп, а именно - воспринимать лат; единое целое и 
Пl'рсснаж и аr�тера, по-своему его интерпретирующего. 
Бе>з сомнения, театру требуется новая сила воплоще-
1шя, чтобы доходчиво nозде:йствовать прежде всРго на 
рядового, но готового I\ восприятию зрителя. Мне r.;а­
тется, что перед нами встает вопрос не толыш о вы­
боре материала, но и о праве современного театра на 
еущеетвовапие. Следует приветствовать писателей и 
дра матургов, которые своими практичест.;ими нредлтне-
1 шяын дают театру новые творчесыrе и:мпульсы и помо­
гают ellIY выйти из состояния кризиса, в котором он 
находится, если вообще можно говорить о лризисе в об­
ласти художественного творчества. 
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"ЖИ3НЬ Г AJIИJIEЯ" * 

Предисловие 

Всем изnестно. r;ar-; бдагоrворно в.'Iияет на ��:юдей 
сознание того, что онн стоят на пороге нового временн 
Им предстаnшrется, что все онружающее еще не за­
кончено, способно на са�1ые же.-ханные улучшения и 
полно неожиданных и ожидаеыых возмu;:nrюстей, точно 
податливый :материал в pyl\ax людей. Сами они чув­
ствуют с ебя совсем 1-;аь: утро:и: отдохнувшими, силь­
ными, предприимчивыми. Прежняя вера становится 
суеверием; то, Ч'ГО еще вчера r�аза,ч:ось очевидным, пере­
сиатривается заново. Нами управлюrи, говорят шодп, 
а теперь будем уnравлять :мы. 

Ни одна песенная строчка не воодушев.'Iя.1а рабо­
чнх перед началои нового сто.-rетия, юш эта : «С на�ш 
время новое идет » .  С нею ыаршировалп старые н мо­
подые, сRмые бедные п изнуренные 11 те. ь:то уже от­
nоевал себе хоть 1\руницу цившшзац1ш ; все они Еаз"­
шrсь себе молодьпrи. Прн «фюрере» тоше бы.1а испро­
бована но:истоЕо соб.;:rа31ште:1ьная с 11.1а итнх с::юв: вед ' •  
он тоше возвещал новую эру. Тогда-то этп с;rова обrы­
ружи;rи нею свою трrашrпсть и пустоту. Их неопред('­
лепность, I{оторую испо:п,зоr.а.'ш теперь совратптелJ1 
м:асс, долгое время составлшш их си.'Iу. «Новое время» -
это было и есть нечто тан:ое, что прошпшет всюду, 1ш­
чего не оста�шяя неиз111 епным, но чему еще предсто11т 
развернуться во всей по;rноте ; оно дает шнроыr:й про­
стор для любой фантазип, а с::шшЕо:vr определенные 
nысказывания ыогут его то.1ы-;о обедшrть. Отрадно ощу­
щение шlчала, отрадна ро.'rь пионера, по.тrоп вдохно­
nепия труд начинателя. Отрадно чувство счастья тех, 
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кто смазывает новую машину, преiБде чем опа проявит 
с вою мощь, отрадно чувство тех, 1-tто заполняет белое 
шrтно па старой 1-tарте, и тех, r�то закладывает фунда­
мент нового дома, своего дома. 

Это чувство знаr.;омо и сследователю, делающему от-: 
I'J)ЫТИе, которое должно перевернуть все, оратору, го­
товящему речь, которая: изменит политическую ситуа­
цшо. Ужасно бывает разочарование, иогда люди обна­
руживают или понагают, что обнаружили, что они 
стали жертвой иллюзии, что старое сильнее нового, что 
«Факты» против них, а не за них, что их время, новле 
время. еще не прпш.чо. Тогда им становится не просто 
так же п,чохо, кar-t прежде, а гораздо хуже; и бо радн 
своих планов онп пожертвовали многим, чего теперь 
лишены; они дерзнули выступить, а теперь на них на­
шщают, старое им мстит. Ученый или изобретате.'Iь 
бьш человеком неизностпым, но зато его никто п не  про­
следовал, поr{а оп не обнародовал свое отирытие;  теперь 
же, н:огда оно отвергнуто илп заклеймено, он превра­
щается 13 обманщика и шарлатана, увы, слишком хо­
рошо известного. Теперь, когда его восстание подав­
лено, его угнетают и эн:сплуатируют; он мятежник, ъ:о­
торый подвергается особому притеснению и наиазанию. 
За напряжением следует упадок, за преувеличенной 
надеждой - преувешrченная безнадежность. Теми, 1�ем 
по овладели тупость и безразличие, овладевает нечто 
худшее; те, кто не растратил энергию в борьбе за своп 
пдеалы, теперь направляют ее против них же! Нет бо­
ЛРе неумолимого реющионера, чем новатор, потерпсв­
пшй крах; нет у диl\их слонов более жеста.кого врага, 
чем слон ручной. 

И тем не менее возможно, что этим: разочарован­
н ым еще придется жить в новое время, в эпоху великого 
ПРреворота. Толыш опп не узнают об этом:. 

В наше время фальсифицпруется само понятие но­
вого. Старое и древнее, поя:вившпсь опять на повестке 
дня, провозглашает себя новым; новизну видят и в том, 
I{огда старое и древнее подается по-новому. А подлинно 
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новое, поскольку оно сегоднн , отвергнуто, объявляется 
в•шрашним, мимолетной модой, время которой уже ото­
ШJJО. Новыми считаются, нанример, методы ведения 
войны, а устарелым - таыой политпческий метод, ъ:о­
торый преДJrагался не раз, по шпюгда не был осущест­
ВJlЕШ и при r..:отором войны стали бы изJ1ишними. По­
новому распределяются нлассы в общественном строе, 
а иысль об упичтожопни ю1ассов объявляется уста­
релой. 

Но и н таыrе времена у ;нодей не отнимают на­
дежды. Их толы..:о перешночают. Прежде надеялись, 
•по ногда-пибудь можно будет досыта наесться хлебом. 
Теперь остается надеятr,ся, чт·о когда-нибудь можно 
будет ;�:осыта наесться ъ:ампямн. 

Среди ырака, быстро сгущающегося над лихорадоч­
аым миром, в 01..:ру;1..:опи:и нровавых деяний и не менее 
1..:ровавых мыслей, растущего варварства, rютuрое, r�а­
жется, пеудерж:иыо ведет н войне -- быть может, вели­
•шйшей и ужаснейшей из войн всех времен, - трудно 
держать себя так, I\IO� подобает .;1юдям, стоящим на по­
роге нового и счаст;rивого времени. Разве не ун:азы­
нает все на прибJrл:;.ноп:ие ночи и ничего - на начало 
новой эпохи? И разве не сл едует нам держаться так, 
�хан подобает людям, идущим навстречу ночи? 

Что это за болтовня о «новом времени» ?  Разве не 
устарело само это выражение? Теперь о нем только орут 
охрипшими голосаии. Даже варварство маскируется 
под новое время. Оно заявляет, что надеется прожить 
тысячу лет. Тан не лучше ли держаться за старое 
время? Говорить об исчезнувшей Атлантиде? 

Не ложу ли я на ночном ложе, думая об утре про­
шедшем, чтобы пе думать об утре грядущем? Не по­
:пому JIИ я занимаюсь прошлой эпохой расцвета ист,:ус­
с.т в я  rt ш1ую1 , эпохой трехсотJн'п 1 ой давности? Надеюсь, 
1 1 то пет. 

Сравнения с утром и ночыо обl\шнчивы. Счастливые 
вроме [[а приходят не таЕ, 1;ю-; утро после ночного 
спа. 
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Неприкрашенная картина начада новой эпохи 
(Предисловие к аме рикапскому издапию) 

Когда я писал в Дании в годы своего изгнания пьесу 
« Жизнь ГаJ1иJ1ею> * ,  мне поиогли при реI\онструкции 
птолемеевсI\ОЙ системы мироздания ассистенты Нильса 
Бора, работавшие над проблемой расщепления ядра. 
В мои 1шыерения входшrо, между прочи м, дать непри­
Rрашенпую I{артину начала повой эпохи - затея нелег­
ю1я, ибо все кругои бьши убеждены, что у нас, неJ11-
r�ов, и речи быть пе может о :каrюй-то новой эпохе. Ни­
чего не изменилось в ;этом отношении, ъ:огда спустя 
нескоJrько Jieт я взялся за составJrешrе амери:канс:кой 
версии этой пьесы совместно с Чарлзом Лафтоном *. 
« Атомный вею> дебютировал в Хиросиме в самый раз­
гар нашей работы. И в тот же мпг биография основа­
теля новой физин:и зазвучала по-иному. Дьявольсюrй 
эффект Большой бомбы осветил I\онфлюп Галилея с 
современными ему властями новым, ярr\им светом. Нам 
пришJrось изменить лишь немногое, совершенно не за­
трагивая: струrпуры пьесы. Еще в оригинале церковь 
изображалась кю\ светс1шя власть, идеология :которой 
п основном равноценна многим другни идеологиям. 
С самi>го начала ю1ючом к тптаничесrюй фигуре Гали ­
лея сJrужшю его представление о науr\е,  связанной с 
народом. Согласно легенде о Гялилео, народ по всей Ев­
ропе в течение стоJiетий оказывал ему веJiиr<ую честь. 
ш• веря в его отречение, а ведь этот же народ издавна 
осмеивал ученых нан односторонних, н енрактичных и 
евнухоподобпых чудаков .  (Само слово « ученый» имеет 
слегh:а 1юмичесютй отпочатот-; ; в нем есть нечто от 
«,n;рессироваштого» ,  нечто пассивное . )  В Баварии люди 
rоворишr о <шюрнбергсной ворою-tе»,  через которую 
людям несколько (.Шабоумным бoJiee ИJIИ менее насиль­
ственно вливают чрезмерные дозы знаний - нечто 
вроде мозговой ю1измы. Умнее они от этого не дела­
лись. Даже если н:то-нибудь на учености собаку съел, 
па это см:отреJiи как на почто противоестественное. 
«Образованные» - а на этом слове лежит тот же ро­
r\о вой отпечаток пассивности - говорили о мести «не­
образованных»,  о враждебной ненависти к «духу» ; и 
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действительно, 1.; пренебрежению нереддо примешива­
лась ненависть; в деревне н в пригородах 1.; «духу» 
относюrись н:ак 1"\ чему-то чуждому н даже враждеб­
ному. Но и средн «высших слоев» можно было встре­
тить это пренебрежеппе.  «Мир ученых» был особым 
миром. «У •ншый» - это бссстшьныii, малоr.;ровный, чу­
дановатый субъеr.;т, «много о себе воображающий» и 
не сш1ш1.;о:м жизнеспособный. 

3аключение но поводу а.мери:канс:ко:ii носта.новкп 

Надо сн:азать, что наша постанош.;а создавалась нан: 
рС1з в то время и в той стране, где то:rько что изгото­
вш1и н нспользовалн в военных целях атомную бомбу, 
а затем окутаJ1и всю атоиную физит'у глубо1шй тайной. 
День, когда бьша сброшена бомба , вряд ли будет за­
быт теми, кто пережшr его в Соединенных Штатах. 
Войной, стоившей Соединенным Штатам многих жертв, 
была именно война с Японией. Войс1ш отправлялись 
с западного берега, и туда же возвращались раненые 
и жертвы азиатских болезней. Ногда до Лос Анжелоса 
дошли первые газетные сообщения о сброшенной бом­
бе, люди поняли, что это означает конец ненавистной 
войне, возвращение сыновей и братьев. И, однако, по­
трясающая скорбь охватила огромный город. Автор 
этих строк слышал сам, как кондукторы автобусов и 
торговки овощами на рынке выражали ужас, толыш 
ужас перед совершившимся . То была победа, но то 
был и позор поражения. Потом rюенные и поJrитюш 
стали засекречивать этот гигантский источник энергии. 
Это встревожило интеллигенцию. Свобода исследова­
ния, обмен открытиями, международная солидарность 
ученых - на все был наложен запрет учреждениями, 
внушавшими к себе сильное недоверие. Нрупные фи­
зики бегством спасались от службы своему воинствен­
ному правительству; один из самых известных ученых 
взял место учителя, вынуждавшее его ·гратпть свое 
рабочее время на обучение элементарнейши� осно­
вам, лишь бы не работать на эти учреждения. Откры­
тия стали в буржуазном обществе делом постыдным. 
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Хвала или проклятие Галилею� 

Некоторые физиюr говорили мне, и притом весьма 
одобрительно, что отю1з Галилея от своего учения, не­
смотря на некоторые «колебания» , изображен в пьесе 
IШR вполне разумный шаг, посколь:ку он дал ему воз­
можность продолжать свои научные труды и передать 
их потомству. Если бы ·они были правы, это означало 
бы неудачу автора. В действительности Галилей, обо­
гатив астрономию и физику, в то же время лишил эти 
науrш большой доли их общественного значения. Своей 
дис:кредитацией библии и церкви они долгое время пре­
граждали путь всяliому прогрессу. Правда, перелом 
все-таки совершился в течение следующих столетий и 
при их участии, но это был именно перелом, а не рево­
люция; скандал, та:к сr.;азать, выродился в диспут 
между специалистами. Церковь, а с нею и все реак­
ционные силы, смогла отступить в полном порядке и 
более или менее удержать свою власть. Что касается 
самих этих наук, то они никогда уже не возвышались 
до своей тогдашней общественной роли, никогда уже 
не доходили до тююй близости к народу. 

Преступление Галилея иожно рассматривать :как 
«пернпродный грех» современных естественных наук. 
Новой астрономией глубоко интересовался новый класс, 
буржуазия, ибо в астрономии находили подкрепление 
революционные социальные течения тогп времени; 
Галилей превратил ее н резко ограниченную специаль­
ную науку, которая именно благодаря своей «чистоте» ,  
то  есть своему безразличию к производственным про­
цессам, имела возможность развиваться почти беспре­
пятственно. Атомная бомба и как техническое и как 
общестnенное янление - классической результат науч­
ных достижений и социального отступничества Га­
лилея. 

По словам Вальтера Беньямина *, герой пьесы - не 
Галилей, а народ. По-;-..rоему, это сказано слишком 
скупо. Я надеюсь, что из моей пьесы видно, I{а:К обще­
ство вымогает у отдеJIЬНЫХ ЛИ'IНОСТОЙ то, что ему ОТ 

них нужно. Исследовательская лихорадка - обществен­
ное явление, не менее сJrадострастное и деспотическое, 
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чем инсти1шт разм:поження - толнает Галилея на ошtс-
1 1  ое поприще, втягивает его в м:учитеJrьный нонфшшт 
е его собственным: пеунротимым влечением н удоволь­
ствиям иноr о рода. Он поднимает подаорную трубу к 
з вездам и обренает себя на пытну. Под конец он про­
дается своей науке I-\ан пороr-\у, тайно и, вероятно, с 
угрызениями совести. При таном положении дел вряд 
.тт н можно настаивать на том, чтобы тольно восхвалятr, 
илп  толы-\о осуждать Галилея. 

«Жизнь I'алиJ1ся» - не 1.'рагедия 

Перед театрами встанет вопрос, трактовать JIИ 
«Жизнь Гп.л r1лея» нан трагедию или Еан оптимнстиче­
с r-\ую пьесу? Выбрать ли ДJIЯ основного типа галилеев­
е1юе <<Приветствие новому времени» из 1-й сцены или 
неноторые реплини из 14-й сцены? По господствующим 
занонам драматургии центр тяжести должен быть в 
�юнце пьесы. Но эта пьеса построена не по обычньп1 
правилам. В ней поназано зарождение повой эпохи 
и пересматриваются некоторые предрассудни, насаю­
щиеся зарождения новых эпох вообще. 

Иаображение церкви 

Театрам очень важно знать, что, если постановн:а 
этой пьесы будет направлена главным: образом: против 
I-\атоличосr�ой цернви, пьеса утратит большую часть впе­
чатляющей силы. Многие из действующих лиц носят 
церковное облаченье. Антеры, ноторые пожелали бы 
вызывать и ним ненависть своей игрой, поступили бы 
неправильно. С другой стороны, церновь, нонечно, не 
им:еет права претендовать на то, чтобы человеческие 
слабости священнинов чрезмерно приунрашивались. 
Слитном часто потворствовала церновь этим слабостям, 
пе допусная их разоблачения. Однано цель пьесы не 
в том, чтобы заявить церкви: «Руни прочь от науни! »  
Современная науна - занонная дочь цернви, она эман­
сипировалась и восстала против своей матери. 
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В пред:rагаоиой пьесе церковь, даже там, где опа 
выступает против свободы пау1нr, фигурирует просто 
как верховная власть. Посколы\у пау1.;u была отраслью 
теологии, церI\ОВЬ является ое духотшой властью, по­
следней научной инстанцией. Но опа жо и светская 
власть, последняя политичесI\ал инстанция. В пьесе по­
казана времеппан победа власти, а не духовенства. То 
обстонтельство, что Галилей нигде в пьесе прямо пе 
высказыва ется против церкви, вполне соответствует 
исторической истине. У Галилея нет пи одной фразы, 
которую можно бы истош;овать таким образом:. А если 
бы была, то таr\ое солидное сыскное учреждение, ка�\ 
инквизиция, обязательно извлеrшо бы ее па свет божий. 
Истоrичестшй истине соответствует и то, что величай­
ший астроном папсн:ой римс1юй rюллегии Христофор 
Rшшиус подтвердил открытия Галилея (сцена 6 ) . 
Истинно и то, что в числе его учепиrшв были духовные 
лица (сцепа 8, 9 и 13) . 

Мне кажется, правильно бу11:ет взять на 
-
мушку п 

сатиричесюr показать светсr\ие интересы высоrхопостав­
ленных духовных лиц. (Это возможно в сцене 7 . )  Но  
небрежность в обращении этих важных саповниrшв 
с ученым должна иметь толыш одно объяснение : на 
основанпи своего богагого опыта они полагают, что 
можно рассчитьшать на беспрекословную сговорчивость 
и со стороны Галилея. Они не ошиблись. 

По сравнению с нашими буржуазными политиками 
духовные (и научные)  интересы этих тогдашних по.Jiи­
тиков, право, заслуживают похвалы. 

Пьеса отн:азывается и от упоминания фальсиф1ша­
цпй, внесенных трибуналом пнн:впзиции 1 633 года в 
протокол '16 1 6  года, вскрытых n результате новейших 
исторических исследованнй, проведенных под руrювод­
стrюм пемецrшго ученого Эмишr Вольвиля. Эти поддел­
ки и сделали приговор 1 633 года юридически возмож­
ным. Тому, кто понял вышеизложенную тo'II{Y зрения, 
до.щкно nыть ясно, чт:::> автора не интересовала юриди­
чес1шя сторона. 

Нет п1шаrхого сомнения:, что папа Урбан VIII  был 
враждебно настроен протнв Галилея и что озлобление 
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заставлЯJю его смотреть на этот процесс RaR на сво .� 
личное дело. Пьеса оставляет это без внимания. 

Тому, Rто понял точку зрения автора, должно быть 
ясно, •rто 1ю;:ая позиция не озшt'rает преr.;лонения пере;:r 
церковью Х\ТП или дал-;е ХХ веr-<а. 

В этом театрализованном процессе против притесне­
н ия борцов за свободу науыr пт-;аз церкви кю> верхов­
ной власти никоим образом не сJrужит ее оправданию. 
Но именно в наши дни бьшо бы в высшей степени рие-
1ювюпrо с тавить на борьбу Галилея за свободу науыr 
печать борьбы против религии. Это самым нежелатель­
ным образом отвлеъ:ало бы внимание от нынешней от­
нюдь не церко вной реющионной влаети. 

Га.;�илей в изображенш1 ."!афтона 

Чтобы nоъ:азать, нас�-;олыш в<>:ппш:П физиR опередил 
свое время. Лафтон-Галилей смотрнт на окружающий 
мир KaI{ чужой, смотрит как па почто, требующее объ­
нснения. Вот он с усмешкой пабJJюдает за монахамп в 
Collegium romanum, и они превращаются в исrюпае­
мых. Их прюнитнвпая аргументация доставляет ему 
удовольствие. 

HorютopьlllI не uонравюrось, что Лафтон, произнося­
щий в первой сцене речь о повой астрономии, обнажен 
до пояса:  публику я�-;обы могут сl\Iутить столь одухо­
творенные выс1�азьшания из уст полуголого челове�;а. 
Но Лафтона интересовало именно это слияние телесного 
с духовным. «�1довлетворение» от того, что иальчнк 
растираJI ему спину, переходиJ10 у Галилея в духовную 
деятельность. И в сцене 9 Лафтоп подчеркивал, что 
Галил(_lй снова с удовольствием пьет вино, услышав о 
смертельной болезни папы-мракобеса.  Его манера рас­
хаживать взад и вперед с довоJ1ьным видом и движе­
ния его рук в r�арманах при обдумывании новых ис­
сJ1едований граничили с непристойностью. В творче­
сrше минуты Лафтон всегда пт-;азывал в Гал:йлее 
противоречивое сочетание агрессивпости с беззащитной 
мягкостью и уязвимостью. 
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Примечанил 

1 .  Деiюрац1ш на сцене не дошю1ы создавать у зри­
телей ил.люзию, будто они находятся в �..:омнате средне­
веновой Ита.:тин и.:ти в Вати-кане.  Пусть публина нее 
время помнит, что она в театре. 

2. Задний план должен поназьшать больше, чем 
непосредтuеппое оь:ружение Галплея; оп должен изо­
бражать историчесь:ую обстююш,:у в фантастичест>ом и 
в художественно привлеь:ателыrом об:rи�..:е .  При этом он 
продолже1ет оставаться только задюш планом. ( Это 
достигается, например, следующими средствами: деко­
р<:щпя са ма нс б.тrещет ярюв1и �..:расJ..:амп, а оттеняет 
ностюмы ю:теров или усиливает тт:шстичность фигур, 
сама оставаясь п.тrоскостной, дал-;е если она содержит 
элементы пластичности, и т. д.)  

3. Мебель и реквизит доткны быть реалистичными 
(внлючая двери) и, что важнее всего, должны обла­
дать социально-псторичео.:плr оч11.рованием. Костюмы 
должны быть индивидуа.-�изировапы и зю.1етно поно­

шены. Социальные раз::гичия следует подчеркивать, 
пос�-;ольRу нам трудно их подметить R очень старых 
модах. Краст;и костюмов следует подобрать гармонично. 

4. Групшrровки действующих :пщ должны напоми­
нать исторп1rесюrе кар'I:ИНЫ (по не для того, чтобы 
историчность выступала 1,а f\ эстетичес1�ая приманна; 
это относится и к современным пьесаи ) . Режиссура 
достигает этого, п р�щумывая для отдельных эпизодов 
историчесюrе заго.тrош,и. (При :иеры : ((Физик Галилей 
об'ЬЯсnяет новую систему К оперпика своему будуще.му 
сотруднику Лпдреа Сарти и предсказывает великую 
историческую роль acтponoJrtlllliJ .  <(Чтобы заработать 
деньги на пропитапие, великий Галилей дает уроки 
богатым yчenикaJrt>J . <(В ответ на просьбу Галилея о 
предоставлении ему средств для продолжепия своих 
исследований упиверситетские власти предлагают eJ.ty 
изобретать инструlrtепты, которые могли бы припести 
выгоду;J .  ((Галилей строит свою первую подзорную трубу 
по у'kазания"�t одного путешествепюша>J. 

5.  Эпизоды должны развиваться спокойно, круп­
ным планом. С.'Iедует избегать частой перемены поло-
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-жепи:й, а тан:же маловыразнтедьных движений ю\теров. 
Режиссеру ни на минуту нельзя забывать, что многие 
эпизоды и речи затруднительны для понимания, тан 
что основной сиысл происходящего следует выражать 
уже самими позами аъ:теров. Публин:а должна знать, 
что Jiюбой переход или жест имеют опредеJ1ен1юе зна­
чение и требуют вннмания. В то же время мизансцены 
должны оставаться естественпьннr и реалистичными. 

6. J{ распределению ролей церr\овных сановников 
надо подходить особенно реалистично. В намерения 
автора нигде пе входила I\арикатура на церr\овь, но в 
то же время изысI\аr-пrые выражения и «образованность» 
юrязей церн:ви XVJ ] BeI{a не должны вводить режис­
суру в искушение подысюrвать для них чересчур оду­
хотворенные типы. В этой пьесе церковь представляет 
главным образоы верхпвную власть; по типажу церr\ов­
ные сановникп должны походить на наших баюшров 
и сенаторов. 

7.  Изображение Гашrлея не надо направлять на то, 
чтобы настроить зрителей на сочувственное «вживаr-rие» 
в образ;  напротив, им надо облегчить возможность 
изумленного, крнтичес1юго и оценивающего созерцания. 

Гашыея следует изображать таЕ, будто он феномен, 
вроде, наприиер, Ричарда J П, причем эмоциональное 
одобрение публики достигается полпОI{ровпостью этого 
чуждого образа. 

8. Чем серьезнее траrпуется в постановне история, 
том щедрее можно поJrьзоваться юмором; чем величе­
ственнее оформJiение, тем инти�шее могут разверты­
ваться сцены. 

9.  Сама по себе « Жизнь Галилея» мш-кет быть по­
ставлена без существенной нерестрой1п1 современного 
театрального стиля, вроде историчесного боевика с' 
крупной Заглавной ролью. ОднаЕо чересчур традицион­
ная траr;тоюш ( ноторая могла бы н пе осознаваться 
постановщиками кан традиционная, особенно если бы 
в ней были оригинальные находки) значительно осла ­
била бы внутреннюю силу пьес.ы и в то же время не 
открыла бы публиr{с «более легн:ого доступа» Ix ней. 
Самые главные стороны воздействия этой Пьесы потер­
лят неудачу, если театр но пойдет на соответствующую 
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перестройку. I\ возражению «Здесь это не годите.и» 
авт·ор уже привык: он сJiышал его и на родине .  Боль­
шинство режиссеров ведет себя: по отношению и по­
добным: пьесам: так же, KaI{ м:ог бы себя вести извозчик 
по отношению к автом:обилю в пору его изобретения: 
взявшись вести м:ашину и не сJiушая практических ука­
заний, он впряг бы в нее лошадей, пожалуй, даже с 
б6Jiьшиы основанием:, чем в карету: ведь новый эки­
паж тяжелее. Если бы таrшму кучеру уиазать на мотор, 
он ответпл бы точно таr' же: «Здесь это не годится» .  



Р а н н и е р а б о т ы 

А.. У С Б )' l' Г С R И Е  Т Е А Т Р А .ТI Ь Н Ы Е  Р Е Ц Е Н 3 И И  * 

:ИЗ ТЕАТРАЛЬНОЙ ЖИЗНИ 

ЕсJш в кино и впредь будет позволено показывать. 
такую похабщину, как ныне, то вскоре ни один чело­
век пе будет ходить в театр. Ногда для кинодеятелей 
началась счастливая эра республикансиой свободы, они 
вдруг осознали и свои симпатии к бедным девуш:кам 
и свой долг от:крыть глаза республи:ке. Таи появился 
просветительсиий фильм. Товар этот не нов и не свеж, 
но зато прибыльный. Правда, до сих пор полиция, 
отнюдь не благоволившая R борделям, запрещала та­
ного рода просветительство. Теперь же доходы борде­
лей сильно возросли и все узнали, что участь падших 
;хо·rя и заслуживает сочувствия, но тем не менее весьма 
блистательна. Жизненный путь забJiудшей женщины 
ведет ее на эиране из тесной, плохо обставленной иа­
мории швеи в свериающие огнями ночные рестораны, 
где уставшие от танца, бедные, падшие существа, рас­
пивая шампансиое, раскачиваются на иоленях пьяных, 
богатых и развратных кавалеров, а оттуда - прямо в 
роскошные дома терпимости, обставленные :ка:к в филь­
ме « Бриллианты герцогини» .  Останово:к на этом пути 
нет. И ближние и полиция стал:кивают бедных деву­
ше:к, этих жертв мужского вожделения, в пропасть ве­
сеJ1ых зер:кадьных зал. Молодая девушка, сидящая в 
нино обычно с молодым человеком, заплатившим за 
билеты, может убедиться, что любое сопротивление 
женщины, однажды . согрешившей, тол:кает ее еще 
глубже вниз, а самая отчаянная попытиа подняться 
совершенно бесполезна и ввергает ее в еще большую 
нищету. Все начальни:ки - сластолюбцы, и все -они� 
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развращая своих секретарш, угощают их вином; сощю­
тивляться бесполезно. Если у заблудшей родится ребе­
нок, то маJtЮТI{а вынужден гоJюдать, и,  стремясь спа­
сти дитя, несчастная мать, конечно, не отдает его в 
приют, а, жертвуя собою, тащится в публичный дом под 
акномпанемент фисгармонии, н:оторую из-за растроган­
ных рыданий в зрительном зaJie, слава богу, почти не 
слышно. Молодые девушни заинтригованы фантасти­
ческими наслаждениями, существующими па свете, и с 
трепетом предугадывают за стенами дурных домов зер­
юшьные залы из « Бриллиантов �·ерцогини».  Молодые 
люди с радостью убеждаются, как «это все легко полу­
чается» : даже благородные гос.пода делают то же са­
мое, да и риск невелин, если вести себя с той же дья­
вольской хитростью, r1:ю1: I-\авалер на экране. Тю-< r-<аж­
дый получает свое: дела процветают, «проституцию> 
продолжается «по собственному желанию» ,  а свобода 
остаетсн лучшим из всех благ. 

1919 

« ДОН l{АРЛОС» 

Знает бог, я всегда любил «Дон Карлоса» *. Но как 
раз на днях в «Болоте» Синюrера * я прочел историю 
рабочего, осужденного умирать голодной смертью на 
бойнях Чи.каго. Речь шла просто о голоде, холоде и 
болезни, но они губят человека с такой беспощадно­
стью, как будто они ниспосланы богом. Этому человеку 
однажды явилось видение свободы, но беднягу тотчас 
жестоко избили дубинками. Его свобода не имеет ни­
чего общего со свободой Карлоса, я знаю это, но я 
пе могу более воспринимать всерьез неволю Карлоса. 
( Да п у Пlиллера свободы лишь требуют, пусть в бес­
спорно прекрасных ариях, а не худо бы.тrо бы воплотить 
ее в каком-нибудь человеке, но, увы, и Поза, и Карлос, 
и Филипп - всего лишь оперные певцы, хотя и поют 
бесплатно, только за аплодисменты.) В остальном же 
«Дон Карлос» прекрасная опера. Ее поставили без де­
кораций, и это хорошо хотя бы потому, что наши Аран­
хуэзские сады безнадежно убоги. К сожалению, в сти­
.�rистическом отношении старая 11:оллизи:я осталась не-
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преодолеююй: н погоне за двумя зайцами пе поймали 
ни одного. Постано вщин хотел сохранить чыювеческую 
речь (и но совсем преуспел в этом, отчасти потому, 
что просто не смог) , не отказываясь в то же времн и от 
ангельских песнопений ( «0, дай мне плащ христиан­
с1шй шобвп, Аманда ! » ) .  Мерц играет пе Филиппа, а 
обербургомистра с умом и с чувством собственного пре­
восходства. Гефферс, исполняя роль Позы, чувствовал 
себя :кап рыба в воде. Он действительно все время пла­
вал, и я пе могу сэбе простить, что считал его выступ­
Jrение провалом. ( Ведь я сам, будучи ребенкоы - а я 
был просто ангелом,- декламировал «0 ваше величе­
ство, даруйте свободный вечер» ,  то ость, из юшяюсь, 
даруйте нам свободу слова.) Тут же крутился наш слав­
ный блаженный принц-регент - старый Альба, господи, 
упокой душу этого старого мнJюго ч.удюш ! В игре 
Айхера ( Rарлос ) есть хорошие моменты (роль Позы 
удалась бы ему еще лучше, предоставил же Рейнхардт 
роль Позы Моисеи! ) ,  например в диалоге с Позой две 
таних удачи. И вообще он игра.п сильнее вторую часть 
пьесы, где на помощь умному актеру приходит патоло­
гия. R сожалению, вся его игра распадается на отдель­
ные ;шементы, как мозаика. В ней ужасно много нерав­
ноценного; напыщенное и пепрочувствованпое сменяет­
ся сильными сценами, как, например, сцена в тюрьме 
с Позой, когда этот банкрот :корпит за столом, а другой 
приносит ему свой большой дар, это уже гниющему-то! 
Ни о ианом взлете, однано, нечего было и думать. И тем 
не менее его игра, а также игра Мерца и ван Драаз -
лучшие достижения спектакля. Елизавета (ван Драаз) 
говорит тониим, испуганным, но нииак не дрожащим 
голосом, существо хрупиое, по уверенное в себе, по 
сути дела единС'твенный человен при дворе, единствен­
ное человечес:кое лицо среди пышной мишуры при­
дворных церемоний (которым, к сожалению, в этой об­
становке не хватает демонизма, но в этом я, правда, не  
осмеливаюсь винить Мерца) - все это в целом замеча­
тельный успех, ноторый не могут испортить нечеткость 
в рисую�е образа в :конце спектю{ЛЯ и не совсем зрелая, 
подостаточпо глубоно прочувствованная игра в неко­
торых патетичесних сценах. Хартль (Диминго) и 
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В. В. Эбср.:rе (Эботr) пграют вно.-:rпе пршrлчпо п в ш ил­
леровсюш духе. В.  В.  Эбер.ле держат с::шшкш1 на вто­
ром плане. Постановка очень ннтересна, что всецело 
является заслугой Мерца. Мон пеюrачительные замеча­
ния лишr, доказывают, что проделанная работа заслу­
живает серьезного внимания. Посмотрите «Дон Нар­
.носа» .  Это столь же интересно, I{aJ\ и фильм «Le pa in. » , 
поверьте мне !  (Но прочитайте при случае и роман Син­
rшера «Болото» . )  

1920 

ИТОГП СЕЗОНА 

Г:ш т �ап трудность д.-rн че:rоnеъ:а . rюторыii решнл 
BC'l' lн,c;i нр ння тьсн за щн� тиr-;у щи�rы нашего Город­
ского театра (а он вынужден это сделать, раз он в тe­
' t c r r и c  всf'гn сезона посеща.:t се 11 тrнсал реп;ензип п спсr\­
та�-;пн.х и раз оп нпо.шт сс ры:нно относится т-.: свои м  
:т ш1 т 1 1 нм ,  п о  r-;рай ней мере па т о  вреi'.rя, пот;а нишст) , 
1·ла l3НШ1 трудность состоит 1�  том, сrто дело здесь вовсе 
не в юн-.:ой-нибудь сr-.:рытой причине. Оп не может, у1-.:а­
:1уя 1 1срсттr на ту и т 1  и ную ностюrоnку дpalliы, зая­
т r т ь :  « Вы веегда счпталп , что по�-;азываетс нечто при­
мичате.ттыюе, и я ва;-,r заяв.-1шо : все, что :-,rы здесь виде" 
ли,- это чистейший скандал, это свидетельство вашего 
пo.'r 1 rciiшero банкротства , это деионстрашш вашей гпу-
1 1ост11 , вашей интеллсктуа.'Iьпо:ii .'1 споспr, вашей дегра­
дации » .  Нет, так этот человен: пе скажет, этим вас п е  
нроймеш r" вам: это давно и хорошо знакомо, тут ничего 
не из11е�пш 1ь. Ч rо это с1шерно, никто не отрицает, но 
что это из ру1-.: вон сн:верно, э-:1, пет - вас обви нят в 
нреувсли чеrши, в тщес.'ID.вии, в скандальности хараr�­
тсра. И на вашей стороне .тrиберализы. ЖитJ. и давать 
1юпь другим - вот паш деш rз; его �южно пони1нать 
1 1  - с моральной точки зреппя - истолковать так: по­
гибать н дать погибнуть другим, держать язык за зу­
баыи, J1ишь бы не нарушать порядка, например бла­
жешrой памяти королевско-баварского. Если же ска­
зать людям более разумным: «Вы должны попытаться 
улучшить вашу драму, в нее же ходить нельзя! »  - то 
па это спокойно возразят: «Ах, для Аугсбурга сойдет 
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и таю> . И при э�ом они рассматривают себн, rшнечllо, 
как искшочение. Но, позволь'Те заметить, дорогие мои, 
ИСI{лючениями можно наполнить целый театр, ибо к 
исключениям присоединились бы п все те, I{TO хотел 
бы быть исключением. l�онечно, директор театра, го­
рестно пожпмая плечю.ш, может в любой :vrомент за­
явить: «В драму н;е НШ{ТО пе ходит. Она всегда наполо­
вину пуста. На драму я тратиться не могу» . И никому 
невдомек, что театр потому наполовину пуст, что ди­
ре�{тор не субсидирует драматпческих спектаклей. Если 
бы драма здесь была лучше, то у нее была бы такая 
же реклама , J{aI\ и у оперы, тогда ей создали бы добрые 
традиции, воспитали бы, напрпыер, с помощью або­
нементов, пост·оянный контингент любителей драмы, 
тогда и людей стало бы ходить больше н сбор был бы 
больше .  Сейчас на оперу тратятся, по сравнению с 
драмой, огромные деньги, приг.тrашают дорогих гастро­
леров для завлечения снобов в театр, ставят новые мод­
ные оперы, а драму лишают возможности приобрести 
хоть нююй-нибудь регтизит. Н:роме того, в драме занята 
почти исrшючит'ельно зеленая :молодежь, на г.11авные же 
роли приглашают артистов среднего I{аJшбра, 1югорые 
недурны в роли Валентина, но совершенно невыносимы 
в роли Фауста. Молодые людп порой не лишены тэ­
ланта, но ecJiи рассчитывать только на них, то это < i X  
лишь портит. Даже бесспорно способный ю�тер, полу­
чая такую неверояrно трудную роль, 1шк роль Дпн 
Н'арлоса, вынужден, отчасти из-за недостаточных ре­
петиций, а ТаJ{Же из-за сJrиш1ю111 частых выступ.тrений, 
играть большие r�ycюr по шаблону. Антрисе, имеющей 
хорошие данные, с.тrишко�f рано поручают ответствен­
нейшие партии, в результате чего она вынуждена в 
ролях Елизаветы или Магдалины подменять недостаю­
щий ей опыт внутренних переживаний внешней игрой 
и тем самым в лучшем случае постигает искусство кое­
кан выходить из положения. Так губится талант! R' тому 
же серьезный и добросовестный реr1;иссер - это такая 
ред1юсть! Пренспо.тrненный шrтературного . тщеславшr, 
он доводит игру новичков и актеров-ремесденников до 
определенuого более пли менее терпимого стандарта, 
ставпт совершенно невозможные, предельно сь:упые 



деrшрации и ныносит спеrпакль на суд публики, вкусы 
которой совершенно не развиты. Сам режиссер, как 
правило, интеллигентный и незаурядный актер, но это 
не тот человек, ноторый может привлечь массового зри­
те.'lя или тем более настоящих ценителей. 

После целого сезона честной работы с тю;им теат­
ром, работы не целюшм лишенной таланта и вдохнове­
нин, напрашивается вопрос, пе Лучше ли были преж­
нл е сезоны, ногда приезжал на гастроли камерный те­
атр. Мне снажут: это преувеличение, однако в целом 
это, может быть, и верно и даже, возможно, объясняет 
причины, по н:оторым мы ничего не предпринимаем с 
драмой: все равно в Аугсбурге интересуются тоЛЫ{О опе­
рой, а дра�rа, даже хорошая, пе будет иметь успеха .  
На это можно возразить: п е  исключено, что толпа стре­
мнтся туда, воr{руг чего больше шума. Но ведь таким 
же шумом можно сопроводить и драматические спек­
танли. Одной любовью н музьше объяснить этой при­
верженности нельзя, сrшрее уж лишь любовью н мп­
шуре, да еще привычкой. В других городах, где пубшша 
нс намного интеллигентнее здешней, опера пользуется 
не большим успехом, чем драма. С помощью денег, но­
торыми поддерживают столь посредственную оперу, 
:каr� ауrсбургсную, можно создать очень хорошую 
драму - не тольно для толпы, по п для настоящих це­
шrтелей. Поэтому я полагаю, что аугсбуржцы должны 
при случае отrшзаться от св�ей милой привычюr тер­
петь плохую драму. 

« СТАРЫЙ ГЕЙДЕЛЬБЕРГ» * 

В этом гнусном спеr{таюrе есть одна просто ужасная 
сцена. Н' августейшему идиоту приходит старик, чтобы 
вымолить себе местечно, и идиот приrшзывает подать 
юrу ужин. Старю' - служитель в студенчес:в:ой корпо­
рации, и германские юноши тан его вымуштровали, что 
он уже не может прямо ходить, споrшйно говорить и 
по-человечесни думать. И немецние матери, будущие 
и настоящие, растрогавшись, аплодировали старому, 
отвратительному, опустившемуся: и безобразному суще­
ству, смеялись над его рабсной преданностью, радова-
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лись, видя, БаБ он, ползая на тивоте, делует руни 
идиота. А затем симпатичный стари:R, пятясь задом и 
расшар:юшаясь, исчезает и возле двери (заметьте, возле 
двери! )  начинает рыться в Бармане своей белой жи­
летRи в поисRах чаевых для Бамердинера и, ничего не 
найдя, подает ему pyr-;y. Весь театр смеется от души: 
это же невероятно смешно, Rогда маленышй слулша 
корпорации хочет дать на чай герцогсrюму слуге, и, что 
уж соnсем ни на что не похоже - дает pyRy слуге! 

Своим успехом « Старый Гейдельберг» всецело обя­
зан гермапсRим юношам, Rоторые ведут себя по отно­
шению R стари:ку, RaR свиньи, и лижут идиоту пят1-;и, 
:как собаки. 

Спектакль удачно поставлен :Куртом Хартлем; во 
всех постановках этого режиссера видны вкус и умение 
подчинить актеров своей воле. Это, бесспорно, его за­
слуга. :Камердинер в его исполнении стилистичес:ки вы­
держан. Хорош д-р Ютнер в р оли Рёзнера, это яркий, 
правдоподобный тип; великолепен К Хофман в роли 
миниетра. На счету этого актера таRие превосходно 
сыгранные роли, RaR Вурм, Ш тре:кман, Антонио, по­
этому мы вправе ожидать его появления и в главной 
роли. Принц хорош, тольRо, пожалуй, нес:колько сен­
тиментален и вял. Госпожа Пiёфер играла хорошо. 
Театр был полон. 

«ТАССО » * 

ЧелоnеР;, арендовавший АугсбургсRий ГородсRой 
театр и рассматривающий его :каR дойную :корову, по­
нимает в литературе теперь, спустя много лет, видимо, 
стольRо же, скольRо стрелочник в географии. В прош­
лом году г-н Мерц подсказывал ему :кое-что, а ныне 
он уже, видимо, сам решил с:колотить репертуар по 
принципу: НикаRих издержек! Толь:ко - ходкий товар! 
Он бросил испуганный нзгляд в пустой зал и зав-опил: 
Ставить тольно сногсшибательные пьесы! Одну за дру­
гой! (Только ходю�й товар ) B'<Iepa давали «Тассо» -
хорошая ттостановRа с дрянныии деRорациями (ни:каr-;их 
издержет; ! ) .  I3 центре сцены - облезлый диван с затер­
тыми ваJшRами, и вонруг - бумажные сады из дено­
раций н «Дон I-\арлосу» ма фоне неработающего фон-
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тана (тоJ1ы,:о ходкий товар ! ) .  А ъ:омната Тассо! Мебли­
рованный ноиер, диван, обитый :г.:расным плюшем, на­
малеванная мебель и современные часы. И если дире:г.:­
тор собственНDручно не нарисовал :г.: тому же и самого 
Тассо на стене (никаюrх издержек! ) ,  то лишь только 
потому, что :не хотел ииеть никаr{ИХ дел с литера­
турой. 

Поставлено превосходно, с намеком на легкий жанр, 
очень миJю обыграно в духе характерной пьесы, без 
трагизма, но достаточно глубоrю и с тонкими нюан­
сами. Даже Гефферса как будто подменили. Его гер­
I\ОГ - ыилый человек, превосходно играет в .карты и 
де1шамирует Шиллера, отнюдь не кровожаден. И вы 
ни в чеи не можете его упрекнуть. К. Хофман в роли 
Антонио создаJ1 вполне убедительный, глубо.кий образ. 
Хороший аrпер! Ван Драаз в хорошеньком .костюмчи1�е 
очень привлсr{ательна, она так мило крутится на диван­
чике, а дуе·rся просто обантельно! Превосходна почти 
без оговорок В. В. Эберле, демонстрирующая блестя­
щую технику деrшамации, поражающая своей одухо­
творенностью и поэтичностью. Ее беседа с Антонио в 
саду - это актерский перл! Айхер в роли Тассо неро­
вен, слаб в первом акте, бесцветен. жеманен, .к тому 
же у него убогая манера игры, затем он, правда, играет 
сильнее, но не в полную силу; его игра захватывает 
лишь в сцене, когда он кладет шпагу к ногам беспомощ­
ного Гефферса. Он обнаруживает удачные моменты в 
мимике, сильно проведена заключительная сцена и бе­
седа с Леонорой ( акт 5) , а вслед за этим снова напы­
щенная й даже бесцветная игра. Театр был наполовину 
пуст (только ходкий товар ! ) . 

А ведь ему сrшзали, что это классическая вещь! 

1920 

{<Ро3а Бернд» Гергарта Гауптмана 
(В водпое слово перед спектаклем для члепов 

профсоюза в попеделъпик, 25 октября.) 

Даже снисходительнейшие оппортунисты не посме­
ют утверrrщать, что Аугсбургский Городской театр яв­
,т1нется Rультурным фаRторои - хотя бы и для Аугс-
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бурга. Совершенно очевидно, что он не стоит тех денег, 
Rоторые вкладывает в него город. Руководимый ,J;епьцом 
из бывших провинциальных актеров, чеповен:ом, чуж­
дым 1шкой-либо культуре, этот театр постоюшо прибегал 
к гнусной тактике лавирования, отговорок и ссыпок 
на тупость здешней пубшши и за все эти годы так и не 
сумел выполнить ни одного из элеl'IIентарнейших тре­
бований, предъявляемых I\ городскому театру. l{осясь 
то вправо, то влево и НИI\огда не удовлетворяя ни тех, 
ни других, театр сколачиваJI свой репертуар совершен­
но бессистемно, изо дня в день, даже и не пытаясь 
IШI\-TO отразить идейные течения, волнующие пеыец­
кий театр. Единственное оправдание для руrюводства 
театра -· это равнодушие публики. Это оправдание с 
ю1ждым годом все более перерастае·т в тяжсшую вину 
театра; свидетельствуя о его собственном равнодушии, 
лености, тупости и невежестве.  

Н е  понимая места и идейной направленности пьесы, 
театральное руководство решило вµруг поставить про­
изведение видного немец1\ого драматурга Гергарта 
Гауптмана, о творчестве которого в целом пубшша не 
имеет никакого представления. Пьеса не захватила 
публику, хотя была хорошо сыграна. А жаль. Теперь 
ее будут смотреть рабочие. Пьеса не нуждается в осо­
бом предисловии. Она по:казьшает кусочен человеческой 
жизни: каждый в состоянии понять ее. Правда, :ла 
вещь не д.т�я гурманствующих эстетов, понимающих 
толк лишь в скверных пьесах. Р ечь идет о простой нре­
стьянс1юй девушке, обесчещенной и затравленной 
мужчинами, морально исноверканпой и слом:1еппой 
ими, доведенной до революционного протеста. Опа ме­
чется, пытаясь подавпть в себе свое горе, она пе подни­
мает большого шума и хочет СI\рыть, ка�\ с пей посту­
ппли, с:крыть свой позор. Она жестоко мучается, доходит 
до мысли о смерти, убивает своего ребен:ка и молчит, 
дает ложную клятву и не защищается. В конце концов 
псе это становится невыносимым, и она не может боль­
ше сдержаться, и все, что накипело в ней, прорыва.ется 
наружу. Она не идеальный человек, но и не плохой, про­
сто с ней плохо обошJшсь, у нее много простушюв, по 
еще больше опа страдала. Не бросайте в нее камнями! 

324 



Таково вкратце содержание пьесы, где нет театраль­
ных кайзеров и поющих принцесс, где нет и Лоэнгри­
на, приходящего к этой поруганной. Но мы должны 
прийти и посмотреть этот спектакль, ибо то, о чем рас­
сказывеtет пьеса,- паша общая беда и касается нас 
всех. Это революционная пьеса. 

1920 

«Ра3бойниRИ » Шид.'Iера в Городском театре 

Безю\усица в оформлеппи «Тассо» повторилась и 
в «Разбойниках» ,  но на этот раз приобрела явно сRан­
дальный характер. Что касается деRораций, то театр, 
видимо, оr<ончательно решил не подниматься выше ба­
лаганного уровня. Вновь колышутся Rартонные леса, 
намалеванные балки, вновь перед нами неизменный 
диванчик, вечерняя заря и Гефферс. Я протестую про­
тив того, чтобы Шиллера пон:азывали нашей молодежи 
в таком виде. Режиссер превосходно знает, как обра­
щаться с оружием, удачно решил отдельные частности: 
и обнаружил полнейшую беспомощность в расRрыти:и 
главного. В его постаповRе не чувствуется ни стиля, ни 
мысли, ни ВI<уса. Вместо пения - рев, вместо силы -
хвастовство и к тому же полнейшее отсутствие RаRой­
либо индпвидуалыюсти и какого-нибудь ансамбля. 
Я голосую за вотум недоверия. 

Абсолютно невозможен ( абсолютно невозможен! )  
Гефферс в роли Карла. У меня были наилучшие наме­
рения, я хотел воздать должное этому несчастному 
человеку. Однаио ничего не получается. Пустая, глупая 
декламация! Бонвиван в роли главаря разбойниRов!  
Стопт на сцене и широко раскрывает рот, так что м011;­
но подумать, что оттуда того и гляди посьшлются яйца. 
Не хорошо, Rогда человеR постоянно рассчитывает на 
сострадание, а сам его пе имеет. Он должен в Roiщe кон­
цов понять, что он может и чего не может. Невозможна, 
просто сRучна и В. В. Эберле с ее чисто внешней игрой. 
Она ходульна, холодный греческий огонь из мрамора 
(сделанного из папье-маше) .  Остаются: Гофман, 
Айхер, Хартль. Гофман настолько хорош, что забы­
ваешь, какой вокруг балаган. Жизненность созданного 
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им образа, шпе.тrлекгуапьный порыв п о.пицетворенпая 
человечность - все :это захватывает. Я люблю :этого че­
ловека:  у него есть свое лицо, есть свой голос и нечто 
неповторпмое в жесте - очарование неудержимой бун­
тарской силы. Ему надо играть Валленштейна. 

Шпигельберг в псполноrши Айхера великолепен, 
это вполне сложившийся аь:тер. В его исполнении чув­
ствуется юность. Этому актору следует целиком исхо­
дить из жеста и преодолеть декламацию. В нем: есть 
непосредственность робоrша и зрелость мужа одповро ­
менпо. Хартль создал глубокий п правильный образ 
Роллера. У нас есть большой удобный театр со :�.шо­
жеством rхрасивых вещей, есть молодые люди, у;.не 
достигшие чего-то или обещающие, есть ку:пrсы, юпи­
теры, музьш:а,- по па что все :это употребляется? 

Досадно. 

1920 

« Принудительное вселение » в Городском театре 

Другие критики отправились в зал «Людвигсбау» ,  
чтобы посмотреть спеr\таrшь действи'l'ельно хорошего 
театра, меня же вновь потянуло в Городской театр : н 
постоянен. Давали фарс, аr\теры играли недурно. Нот 
автора, которого надо было бы брать под защиту; си­
дишь и чувствуешь себя I\ак дома и слушаешь, rшк 
Гофман говорит: «Антон, легче на поворотах! »  Ну каЕ 
тут не смеяться? Гофман, оrхазавшийся довольно лов­
ким режиссером, создал I\at\ ак'rер великолепный жиз­
нерадостный образ. Я радовался, видя, сколько в нем 
сценического чутья, с каким самозабвением он играет, 
игнорируя сюжет и создавая веселый, не книжный 
спектакль. Ему удалось придать более или менее снос­
ный характер всей :этой чепухе. Главную женскую 
роль играла ван Драаз, зам:еняющая в Городсиом театре 
скульптурную декорацию. Внимая указанию производ­
ственного совета, буду указывать лишь на положитель­
ные моменты: костюмы выбраны не без виуса, за ис­
ключением кимоно, позволявшего зато видеть два 
вершка бедра в белом триио. Это, по-видимому, все 
заметили. Пlтеттен был более сносен, чем обычно, ему 
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следует играть лишь в фарсах, да · п то лишь на вторых 
ролях, таr� I{ак он спишком уж ненатурален. I\ тому 
же он таъ: ужасно патетичен н страдает ъ:атастрофиче­
ской привычкой все огруб.1:ять. Гелен в роли судебного 
исполнителя создал яpыrii п I{расочный гротескный об­
раз, он вполне хорош, обнаруживает свою пригодность 
для сцены, как это он уже доказал еще в прошлом году 
в роли католического священн�ша и в роли столяра в 
«Мастере масок » .  Ему часто дают пе его роли. Слуга 
в исполнении Райхардта тоже забавен, хороший рису­
НОR, игра не лишена нрасочностп и изящества. Ранфт 
играет племянниrха просто и тепло. В нем есть что-то 
честное и натурапьное, :шrе доставляет удовольствие 
видеть его на сцене. Розен в рошт д-ра Наr�-его-бишь 
совершенно непрпемле1н. Молодой человек играет очень 
сRованно и неуверенно, без всякого подъема и изяще­
ства, нак будто он еще ученик театральной ШI{ОЛЫ. 

Остальные антеры игралп неплохо, хотя и без особых 
нюансов. Аплодисменты были бурными. Я лично смот­
рел это «Принудительное вселение» с несравненно 
большим удовольствием, чем некоторые другие прину­
дительные вселения: нашего Городсного театра. 

1920 

Ответ на откры'rое письмо ч.'lенов труппы 
Городского театра 

Посн:ольв:у после всего происшедшего аугсбургсная 
газетная критика почтп единодушно сошлась во мне­
нии, что постаноюш Городсного театра выходят за рам­
ки терпимого и угрожают подорвать коммерчесную его 
основу (в  ноторой непосредственно заинтересованы и 
городСI{Ие власти) , члены труппы Городского театра 
сочли своим долгом отвергнуть эту нритику ( посколь­
ку опа выходит за pa11Iюr терпимого и угрожает подор­
вать коммерческую основу Городского театра) .  

1 

Члены труппы требуют, чтобы Rритика писала лишь 
о «горячем приеме» ,  с каким, например, «Разбойники» 
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Шиллера были встречены галер1.;ой, хотя ностаною;а 
бьша безобразной. ЧJJены труппы отмечают, что «Ста­
рый Гейдельберг» явJiяется любимой пьесой пемец:кого 
народа. Одновременн о опи отмечают, что глас наро;�а 
ес�ь глас божий, а посему «Старый Ге:йдеJiьберг» -
любимая пьеса бога. 

Члены труппы обещают «сло;.ю�ть оружие»,  если бу­
дет до:казано, что и пубJш iш отвергает их спе:ктаюrи. 
XoтeJI бы я знать, на 1-;ююм основании труппа считает 
себя тюоруrненной, есш1 театр па две трети бывает пуст? 
Господа, в пустых l{реслах зала сидят отвергающие вас 
зрители! 

А:ктерам, :которые хотели бы пбосноваться в театре, 
I>aR в богадельне, и т-юторым ничего не нужно, l{роые 
своего поr;оя, не следует принимать тю.; бл:иЗ!{О н сердцу 
слово «провинциалыrый» ,  встре •rающееся, ItaI{ совер­
шенно справедливо замечают члены труппы, почти в 
юшщой нашей рецензии. 

Правда, провинциал, руга}! провинцию, всегда имеет 
в виду лишь театр. В данн0111 с.:1учае для действите.пьпо 
Городсного театра самое непр:ият 1 1 ое в том, что он в про­
винции, п это в городе с паселениеы в 1 50 ООО челове1>! 

Одню;о ответим по существу: 

П рш-щипиальные поло:ж:ения 

1 .  Нашп 1шасснъ:и не  д.пн того создавали свои произ­
ведения, 'IТобы Аугсбургс:ки:й ГородсБой театр мог про­
должать свое существование. 

2. Деловая объеъ:тивность в вопросах исБусства 
означает: внутреннюю заинтересованность, правдивость, 
нетерпимость н: ис�шженинм. Интересы иснусства -
выше :интересов деятеJrе:й ис:кусства. Личные интересы 
деятелей ис1чсства абсолютно не трогают :крити:ка, если 
эти интересы не имеют ничего общего с исr{усством. 

3.  Что :касается сJrовесного оформления, то здесь 
рецензент может и уступить. Вместо «гнусный сшш­
такль» можно писать «паршивеньБая премьера» .  

4. Нрипш должен за ста вить аъ:тера полностью ис­
пользовать весь ыатериал, :которым тот располагает. 

328 



Но Rритик должен рассматривать и самого актера как 
материал, определяя его пригодность для создания 
произведения исRусства. 

5. Есш�: артистов принуждают R антихудожественной 
игре, то они сами должны бороться с этим. Но их 
игра оценивается толыю по ее  действительной ценности. 

6. Лишь абсолютные бездарности могут иметь наг­
лость ре1>омендовать нритиRу превратиться в репортера. 
Больного не исцелишь от нашля тем, что завяжешь 
ему рот. 

3 

Советы 

1. l �ритип выну}r-;ден требовать от режиссуры сохра­
нения духа пьесы и общих I>о1пуров ее структуры 
( хотя бы в самых общих чертах ) .  Критик готов счи­
тать приемлемой хо"Тя бы легкую пюансировRу, если 
от этого не страдает суть пьесы. В этом смысле критиr{ 
отдает должное таr<им постановнам театра, каr< «Пигма­
л.ион» ,  «Роза Бернд» и « Ктзарство и любовы . (Пока­
зывать городской пубшше «I:ое-ка:к гальванизирован­
ные трупы классиI>ов» - это дикость и невежество.)  

2.  J{ритиR шшогда пе выступал за необходимость 
с1->ульптурных декораций, но он всегда боролся против 
антихудожественности J{аринатурных денораций при­
роды из ш1ших ренвизитов, лишь стеснявших полет 
фантазии зрителей. Rритю>а удовлетворена декораци­
ями, использовавшимися во «Всш<ом>} * и «Дон Rap· 
Jroce » .  ( Критик против дешевых эффеrктов, ис.1шжаю­
щих постановну «Всякого » ,  а тю;же против прямо­
таки нелепого фонтана в «Тассо» . )  

3. НритиI-\, I> сожалению, доJш>ен еще биться над 
тем, чтобы роли распределялись правильно, хотя это и 
должно быть всецело делом театра! При распределе­
нии ролей руководствуются совершенно нелепыми 
принципами ( совершенно игнорирующими индивиду­
альность аJ{тера) .  Дело дошло до того, что один из 
рецензентоn после усердных, но бесполезных усилий 
понять, почему антеру дали совершенно неподходящую 
ему роль, исполнение I-\оторой только вредит ему, вы­
сказал предположение, что антер получил эту роль 
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вследствие своих политичесr\их взглядов. Он мог бы, 
:в:онечно, выс:в:азать таrхже предположение, что ав:тер 
получил ее из-за своего носа ИJIИ из-за носа своей ба­
бушв:и. НриТiш отвергает принцип использования анте­
ра в зависимости от амплуа IШR нерациональный и 
антихудожественный, если ан:тер действительно не ов­
ладел этим амплуа. При распределении женсrхих ролей 
ру1ховодствуются не талантом и не сн:лонностями, а тем, 
иастолыю JШ богата та или иная актриса, чтобы в:упить 
с ебе н:остюм. Вот и nолучается, что на эти костюмы 
никто не хочет смотреть. Бывает и тая, что ав:тера с 
ярн:о выраженными дюшыми для роли бонвивана вы­
нуждают или допусн:ают играть роль Рiарла Моора, что 
лишает «Разбойников» всякого интереса для зрителей, 
отталкивает серьезную публику от театра и тем самым 
ставит под угрозу финансовые дела театра. А соответ­
ствующие советы печати, благожелательно настроенной 
по отношению I\ театру, совершенно игнорируются. 

ll. Бездарное и инертное художественное руковод­
ство театра лишь губит ан:теров, используя их не по 
назначению. Даже благоже.пательнейшему н:ритику не  
всегда удается отделить заслуги актера от заслуг режис­
сера или взять под защиту режиссера от дилетантсв:их 
вмешательств дирев:тора. 

5. Нрптик убежден, что труппа Городсн:ого театра 
располагает достаточными художественными силами 
и желанием и при умном художественном рув:оводстве 
и правильном расходовании средств сможет добиться 
хороших творческих успехов даже при своих тепереш­
них возможностях. 

4 

Я р ешительно отвергаю саму форму меморандума, 
свидетельствующую о тщеславии и претенциозности. 
Я безуспешно пытался обнаружить в нем что-либо дру­
гое, :в:роме RaR до:в:ументально зафиксированное непре-
1шонное желание упорствовать в жалких отговорв:ах 
перед лицом явных недостатков театра. Мои собствен­
ные критичесв:ие замечания отличались предельной 
умеренностью, какая вообще допустима по отношению 
1{ этим недостатrшм. Опираясь на мои замечания, еще 
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нельзя создать себе представление о художественном 
уровне театра. Действительное представление о худо­
жественном уровне театра как раз и дает то.:.rько что 
сделанное замечание, что моя критика отличалась пре­
дельной умеренностью, осторожностью п той степенью 
терпимости, которую имеет право позволить себе худож­
ник, не утратившuй чувства ответственности. 

На утверждение членов производственного совета, 
будто я вмешиваюсь в сферу компетенции своих коллег 
по опере и оперетте, я могу лишь возразить: я никогда 
не писал о чеи-нибудь другом, кроме как о драме. Ведь 
иницпалы, если они плохо напечатаны, так легко спу­
тать. 

1920 
а\алобы недовольного, 

или желание биться головой об с1•еву 
Я н е  знаю, приходилось ли руководителю нашего 

Городсr{ого театра бывать I{огда-либо внутри другого 
театра (внутренний вид его театра говорит против та­
кого предпоJrожения) , и я сомневаюсь, зайдет ли он 
rшгда-нибудь в другой театр ( он слишком занят прео­
долением трудностей, возникающих для человека, rш­
тороиу для руиоводства театром не хватает ни образо­
вания, ни таланта, ни усердия) ,  и тем не менее я хо­
тел бы попросить его хотя бы раз бегло осмотреть соб­
ственный театр снаружи. У человека, если он, конечно, 
не профессиональный мошенник, непременно должно 
что-то быть на уме, раз уж он, не имея никаких данных 
для этого, стал руиоводителем Городского театра ( осо­
бенно в городе, отцов которого никак не упрекнешь в 
отсутствии ума) . Можно ведь ожидать, что вдруг его 
осенит, иакой чудовищный аппарат - огромный дом, 
массу картона, осветительных установок, людей, денег 
и т. д.-- он использует для того, чтобы · томить сиукой 
немногочисленную и постоянно уменьшающуюся в чи­
сле пубшшу. Он, правда, может тешить себя мыслью 
об успехе, и притом значительном. Однако возникает 
вопрос: не является разве свое.го род;а искусством 
выходить в течение многих лет победителем из тихой 
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и упорной борьбы с интеллигентным зрителем, неизмен­
но заставляя его, совершенно разбитого и плачущего, 
покидать поле битвы? Действительно, это большая по­
беда, хоть и не тяжелая. До тех пор, по:ка хватает глуп­
цов, которые заходят в такой театр или субсидируют 
его, хоть и не посещают, либо потому, что не посещают, 
директору всегда обеспечена бутыш\а вина к столу. 
Ибо тем, кто по долгу службы вынужден ходить в театр 
и писать о нем, очень скоро надоест биться головой об 
стену, то есть возражать этому настрату, 1юторый толь­
ко и знает, что твердит свои глупые отговорr\и : зритель, 
мoJI, слиш1юм глуп, чтобы понимать что-либо лучшее. 
Разве вобьешь ему в голову, что дураr\ами театр не за­
полнишь? Он не может оправдаться ничем иным, кроме 
кан г.пупостью пубJLиг;и, однано живет он только за ее  
с чет. Вполне вероятно, что театр не может существовать 
без ловкого дельца. Но весьма сомнительна необходи­
мость существования театра, на подмостках иоторого 
нет ни искорни художественной мысли. И что с того, 
что гора в страшных муках родит две маленынrе мыш­
ки? Rсли таи трудно делать xaJiтypy, то спрашивается, 
зачем она вообще нужна? Разумно ли, чтобы сотни 
тысяч людей платили деньги ради того, чтобы у одного 
че,1ювею=1 был зарабrJТоr\? Разумно ли, чтобы тысячи че­
ловен обходились без театра то.лмо ради того, чтобы 
один человен, ничего в нем не смыслящий, имел I\рышу 
над головой? Отцы города неизменно поддерживают 
этого вредителя, будто они благодарны еиу уже :;щ одно 
то, что в этом здании их города, несмотря ни на что. 
каждый вечер поднимается. занавес и публике препод­
носится очередной наркотик или христианская заповедь 
«не убий » ;  за то, что одни поют, другие зевают, третьи 
аплодируют, а те, rпо освистал бы спентаrшь, не при­
шли. Н'ак будто отцы города рады уже тому, что театр 
не бездействует, хотя ему, I\роме того, недостает талан­
та и честного радения, и что нет ппr>аrпrх неприятно­
стей! Но отиуда им догадаться, чего не хватает театру, 
когда они пе знают, что там происходит? 

1920 



П р и л о ж е н и е 

СЦЕНЫ ДЛЯ ОБУЧЕНИЯ АКТЕРОВ * 

Вариации на классические темы 

Драматичесr-ше ситуации из трагедий Шекспира и 
lllиллера ( сцена убийства в «Макбете» и спор королев 
в « Марии Стюарт» )  перенесены в обыденную обста­
новку; этим достигается «эффект отчуждения» на клас­
сичес.ком материале. Уже давно в наших театрах при 
исполнении этих сцен на первый план выступают не 
изображенные в них события, а взрыв человеческ;1х 
страстей, имп вызванный. 

Предлагаемые вариации вновь пробуждают у ан:те­
ров интерес к самим событиям и к форме их отобра­
жения, а также к стилю оригинала, к его стихотворному 
языку, то есть к тому специфическому, чго автор добав­
ляет от себя. 

Убийство в доме привратника 
(сравни «Макбет» ,  II акт, 2 сцена) 

Домик привратника. Привратник, его жена. В углу спит 
нищий. Входит шофер с большим пакето�r в руках. 

III о ф е р. Смотрите пе разбейте! Вещица очень 
хрупкая. 

Ж с н а п р и в р а т н и r> а (берет пакет) . А что 
в нем? 

lll о ф е р.  Божок юпайский. На счастье. 
Ж е н а п р и в р а т н и r-t а. Это rюдароI{ хозяйки 

мужу? 
Ш о ф е р. Да. Но дню рождения. Придут горничные 

и заберут. Вы сr-tажите им, фрау Ферзен, чтобы нес.Тiи 
поосторожней. Эта штука дороже, чем весь ваш до­
мишко. 
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Ж о н а п р и в р а т н и R а. С1шжи, пожалуйста, бо­
жоR на счас·rье !  Зачем он им - у них и так денег Rуры 
не клюют. Вот нам бы он пригодился. 

П р  и в р а т  н и  Ii .  Не с:куJrи ! Снажи спасибо, что хоть 
работа есть. Отнеси-ка его в чулан. 
Жена привратника с пакетом в руках идет к двери. На ходу, 

оборачиваясь: 
- Ни стыда, ни совести - за божка такие деньги 

платят . . .  Дороже, чем весь наш дом . . .  Не то что у нас: 
есть :крыша над головой - и то слава богу. А в едь ра­
ботаешь день-деньской, спины не разгибая:. Просто зло 
берет. (Опа пытается открыть дверь, спотыкается и ро­
няет па-пет.) 

П р  и в р а т  н и  к. Осторожней! ! !  
Ж е н а п р  и в 'р а т н и к  а .  Разби.пся! 
П р и в р а т н и  :к. Черт! Смотреть надо было! 
Ж е н а п р  и в р а т н и н  а. Беда! Божон теперь без 

головы. Они нас выгонят в шею, если узнают! Хоть в 
петлю лезь. 

П р  и n р а т  н и  :к. Кан пить дать выгонят, и нинуда 
не устроишься без ревомендации. Прямо бери суму и 
иди по миру, :кан этот голодранец (показывает па пи­
щего, который тем времепем открыл глаза) . . .  Заплатить 
все равно не сможем. 

Ж е н а п р  и в р а т н и  н а.  Хоть в петлю лезь! 
П р и в р а т н и :к. Этим дела не поправишь. 
iI\ е н а  п р  и в р а т н и  к а. Что бы такое придумать? 
Н и щ  и й ( спросопья). Что случилось? 
П р  и в р а т  н и  :к. Заткнись, ты! (R жепе.) Ничего 

тут не придумаешь. Нам-то его передали в целости­
сохранности. Собирай вещи, чего уж там. 

Ж е н а п р  и в р а т н и  к а. А может, обойдется :как­
нибудь. Скажем, что нам его такого принесли. 

П р  и в р а т  н и  :к. Шофер у них десять лет служит. 
Ему поверят - не нам. 

Ж е н а п р и в р а т н и н  а.  Нас двое ,  а у него сви­
детелей пет. 

П р и в р а т н и :к. Дура ты, вот что. Какой я свиде­
тель! Муж и жена - одна сатана. Я барыню знаю -
она нас по миру пустит, все имущество опишет. По­
щады не жди. 
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Ж е  п а  п р  и в р а т  н и  к а. Что же такое приду­
мать . . .  

Слышен звон-ок. 

П р и в р а т п и к. Вот! Пришли. 
Ж е н а п р  и в р а т н и  к а. Подожди. Я спрячу. 

(Быстро упосит пакет в чулан, и вповь возвращается. 
Показывает па пищего, который спова успул.) Он все 
время спал? 

П р и в р а т п и к. Нет, просыпался. 
Ж е н  а п р  и в р а т  н и  к а. Он это видел? 
П р  и в р а т  н и  к.  :Кто его знает. А что? 

Снова звонок. 

Ж е н а п р и в р а т н и :к а. Оттащи его в чулан. 
П р и в р а т н и к. Надо о·rкрыть, не то сразу дога­

даются. 
Ж е н а п р  и в р а т н и  к а. Задержи их там за 

дверью. (Кивает 1-ia пищего.) Это он все натворил, таи 
в чулане, мы ничего не знаем, понял? (Трясет пищего 
за плечо.) Вставай, слышишь! 

Привратник идет открывать. Жена привратника заташш­
вает сонн-ого нищего в чулан. Возвращается, проходит через 
сцену и скрывается за дверью напротив. 

П р и в р а т н и к (входит в кoJrinaтJJ с горпичпой u 
экопо.мкой) . Такой холод, а вы без пальто. 

Э к о н о м  к а. Мы толыш на минутку, за пакетом. 
П р и в р а т н и к.  Он у пас в чулане. 
Э к  о н ()  м к а. Барыне не терпится. Давайте его сюда. 
П р  и в р а т  н и  к.  Что вы, что вы - я сам отнесу. 
Э к о н о м к а. Не беспокойтесь, господин Ферзеп. 
П р  и в р а т  н и  к.  Какое тут беспокойство! Я с удо-

вольствием. 
Э к  о н  о м  к а. Спасибо, спасибо, господин Ферзен, 

право, не стоит. (Подходит к чулану.) Сюда идти? 
П р и в р а т н и к.  Да, да, там сразу увидите - боль­

шой сверток. Это что же, божок :китайсrшй? 
Г о р п и ч н а я. Барыня сердится: почему шофер не 

привез его раньше. Говорит, ее  здесь в грош не ставят, 
ни на кого. положиться нельзя, все думают только о 
себе, а как что случится - и спросить не с кого! Знаете, 
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она тюшя! С ног собьешься! Такой госпоже не всякий 
угодпт. 

П р и в р а т н и к. Ясное дело, не всякий. 
Г о р н и ч н а я. Моя тетушка всегда говорит: с чер-

'.ГОМ в карты сел играть - умей масти примечать. 
Э I{ о н  о м  к а (из чулана). Какой ужас! 
П р  и в р а т  н и  I{ и г о р  и и ч и а я. Что, что тюше? 
Э к о и о м и а. Это сде::rано с умысдом! Смотрите -

голову отбили. 
П р  и в р а т п и и. Ню{ отбили? 
Г о р п и  ч н а я. Ному? Божну? 
Э к о и о м к а. Подюбу:йтесь! Надвое раскололся. 

Я когда взяла пакет - сразу заметила. Еще подумала -
не развернуть ли его. Только приподняла бумагу - го­
лова и выкатилась. 

Привратник и горничная бегут в чуJiан. 

Э к о н о м  R а. Подумать тодыш! Подаро1i I{O дню 
рожденья. А госпожа тав верит в приметы. 

Ж е н а  п р и в р а т н и 1{ а  (входит в коJ.а-иту). Что 
слvчилось? Что с вюпе 

• Э R о н о м к а. Фрау Ферзон, мне не хочется огор­
чать вас, я ведь знаю, на вас всегда можно положить­
ся. Но тут уж прямо язык пе поворачивается. Божон, 
китайский бог с,частья разбился! 

Ж е н а п р  и в р а т  н и  I{ а. I\ar{? Разбплся? В моем 
доме? 

П р  и в р а т н и  и (выходит из чулана, за ним гор­
пичная) . В голове пе унладьшается. Что с нами будет? !  
Надо же!  Барыня нам тю..: доверяет - и тут вдруг слу­
чюrось тarioe .  Нан я теперь барыне на гдаза поr..:ажусь? 

Э к  о и о м  I\ а. Но 1..:то m:e это мог сделать? !  
Г о р н  и ч п а  я.  Небось нищий, лотошню..: этот, �но 

же еще? Притворяется, что сейчас толы..:о проснулся, 
а у самого на ноJrенях шпагат, :которым па�..:ет был обвя­
зан. Видно, сунул туда нос - дума,11 чем-нибудь пожи­
виться. 

П р и в р а т и п J{ . Эх, досада, я его толыiо что вы­
ставиJI за дверь. 

Э I\ о н  о ы Е а. Надо было задержать его! 
П р  и в р а т  н п к Бог знает, кат..: я его упусти.11. Но 
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кто мог бы сразу все сообразить, да еще в такой мо­
мент. Ни кто, поверьте! Я взбесился просто:  гляжу, ле­
ж:rт божок, разбитый, голова в угол отr..;атилась, а этот 
бсзделыпш сидит па лаю\е и зевает rщк ни в чем не 
бывало. Я толыю и успел подумать - что с1..;юнет ба­
рьшя? 

Э к о н о м н: а. Надо сообщить в полицию - они его 
быстро разыщут. 

Ж е н а п р и в р а т п и I\ а. Боже мой, мне дурно. 

Ссора 1порговок рыоои 
(сравпи <rМария Стюарт», 3 акт) 

1 

Улица. Фрау Цвиллих и ее сосед. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. Нет, ни за что, господин Кох, 
этого я пе перенесу. Не буду я тю> унижаться. Что­
что, по уважать себя н еще не перестала. Kar\ я после 
Dтого поr\ажусь в рыбном ряду! Всшшй скажет: вот опа, 
та самая, которая: у Шайт в ногах валялась, у этой 
ехидны. 

Г о с п о  д и н  н: о х. Поберегите нервы, фрау Цвпл­
лих, I\ Шайт все равно вам: идти придется. Ведь если 
шrемянничеи ее пон:ажет против вас в суде, вас, ка�-< 
пить дать, в I\утузr\у упрячут месяца на четыре. 

Ф р а у Ц в и л л и х. Н1ш:ого я пе обвешивала, врут 
o rrи все! 

Г о с n о д и н К о х.  Таr\-то оно так, фрау Цвиллих, 
111ы это знаем, а вот знает ли об этом полиция? Эта 
Пlайт нуда хитрей вас, вам с ней трудно тягаться. 

Ф р а у Ц в и л  л и х. Подлость иаr\ая! 
Г о  с п  о д и н  К о х. Верно, верно, всякий скажет, 

что это свинство с ее стороны - подослать и вам пле­
мянюша своего, фрукта этакого. Сторговал камбалу и 
шасть в полицию - взвешивать ее на ионтрольных ве­
сах! В участr\е-то знают, конечно, что Шайт давно на 
вас зуб точит. Покупателей вы у нее отбиваете. Но вся 
беда в том, что деньги вы за два фунта получили, а 
r..;амбала эта пронлятая на десять граммов не дотянула. 
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Ф р а у Ц в 11 Jl J! и х. Да, заговорилась я с племян­
шшом ее - вот и не посмотрела на вееы. Через обхо­
дительность свою страдаю. 

Г о  с п  о д и н  Н о  х.  Да, все у нас знают, RaR вы 
у1одить умеете. 

Ф р а у Ц в и ,11 ,;r п х. А то паь: же! ПоRупатели IIO 
"rне идут, а не ь: ней!  А почему? Потому что я вни:ма­
теJ1ьна, у меня ь: ь:аждому свой подход есть. Вот 'она и 
взбеленилась. И до чего дошла! Мало того, что кон­
тролер меня с рынка прогна:r, таR племянник этот по 
ее указке по судам меня затаснать грозится! Ну это уж 
слишком! 

Г о с п о д и н  Н о х. Теперь вам надо быть осторож­
ней. Послушайте моего совета, выбирайте слова, когда 
с н ей говорить будете. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. Лепш сназать! Хватит уж того, 
что я иду ь: э той стерве, вместо того чтобы в суд на 
нее подать за клевету". « Выбирайте слова» !  

Г о с п о д  и н  Н о х .  Да, выбирайте слова! Скажите 
спасибо, что она согласилась выслушать вас в моем 
присутствии. Я разделяю ваши чувства, но смотрите не 
испортите все дело. Уж больно вы горячая! 

Ф р а у Ц в и .п л и х. Да поймите же вы, господин 
J�\ox, не могу я, сил моих нег. Целый день я ждала, 
пока она согласится выслушать иеня. Целый день твер­
дила себе : возьми себя в руь:и,  пе то у.прячет она тебJJ 
в тюрьму. Все думала, ка:к бы с ней полюбезней быть, 
разжалобить ее. А вот теперь не могу : ненавижу я ее, 
гадину. Глаза бы ей бесстыжие выцарапала. 

Г о с п о д и н :К о х. Успокойтесь, фрау Цвиллих. 
Вооружитесь терпением. Ведь вы у нее в руках. Покло­
нитесь ей, упросите ее. Поборите свою гордость, не до 
этого сейчас. 

Ф р а у Ц в и л л и х.  Я знаю, вы мне помочь хотите. 
Хорошо, я пойду, но помяните :мое слово, к добру это 
н е  приведет. Мы с ней - :ка:к кошка с собакой. Она мне 
на мозоль наступила, а я бы ей, проклятой". (Скрыва­
ются за углом. )  
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Вечер. Рыбные ряды. За прИJ-.rавком .·шшь одна торговка -
фрау Шайт. Рядом ее племянник. 

Ф р  а у Ш а  й т. А, чего мне с ней разговаривать. 
Наконец-то я от нее избавилась. Прямо благодать на 
рынке с тех пор, как ее  нет, вчера и сегодня. Как она 
перед nоБупателями лебезила: «Возьмите угря, суда­
рыня.- "Чудо-угорь! А супруг-то ваш поправился уже? 
Ну, слава богу. А вы, как всегда, прекрасно выглядите» .  
Тошно слушать было. 

П о к у п а т е л ь н и ц а. ЗаболтаJiась я с вами, про 
ужин и забыла. А щучка-то мелковата. 

Ф р а у Ш а й  т. Попробуйте, поймайте покрупнее, 
мадам! Что я, сама е е  делаю? Щуренок и есть. Не хо­
тите - не берите. Плакать не буду. 

П о  к у п а т е  JI ь н и ц  а.  Ну, не сердитесь. Я про­
сто так сказала. Молодой щуренок ведь. 

Ф р  а у Ш а  й т. И усы у него не отрасли, стало 
быть, он не про вас. Шабаш, Гуго, собирай корзины. 

П о  к у п а т е  л ь н и  ц а.  Беру, беру, не :кипятитесь. 
Ф р  а у Ш а  й т. Два тридцать (Заворачивает ей 

щуку. Обращаясь к племяш-шпу.) Приходят на ночь 
глядя и еще привередничают. Тоже мне! Ну ладно, 
пошли. 

П л е м я н н и к. Ты хотела еще поговорить с фрау 
Цвиллих, тетя. 

Ф р  а у Ш а  й т. Я сказала, пусть придет, ка�; стем­
неет. Где же она? (Появлюотся фрау Цви.n,.n,их и гос­
подин, Кох. Опи остшювливаются у соседпего прилавка.) 

П л е м я н н и к Вот она, пришла. 
Ф р  а у Ш а  й т {делая вид, что пе замечает их). 

СобирRйся живей. Удачный был сегодня день. Вдвое 
больше продали, чем в прошлый четверг. Покупатели 
чуть не передрались. Только и слышно: « Мой муж 
всегда говорит, сразу видно, что этот карп у фрау 
Шайт куплен, пальчиБи оближешь! »  Выдумают тоже!  
Будто все  карпы не одинаковые !  

Ф р  а у Ц в  и л л  и х  {обращаясь к Roxy, с дрожью 
в голосе). Будь у нее хоть капля жалости в душе, она 
бы так не говорила. 
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Ф р  а у Ш а  й т. Н'амбалы свежей не угод1 10 лп?  
П л е :м я н н и :к. Это же фрау Цвиллих, тетя. 
Ф р  а у Ш а  й т.  Что? J\юйtм ео ветром сюда за­

несло? 
П л е м я н п и к. Будет тебе, тетя. Сказано же в свя­

том писании: 1Jозлюбп блнжп.эго своего. 
Г о с п о д и н I\ о х.  Смените гнев на мплость, гос­

пожа Шайт. Эта несчастная женщина не решается пер­
в ой заговорить с вами. 

Ф р а у Ц в и л  .п и х.  Не могу я, господин Нох. 
Ф р  а у Ш а  й т. Вы сJ1ыш:ите, гос11одш1 Н:ох, что опа 

говорит. И это называется несчастная женщина, r-што­
рая за миJюстью пришла, которая все глаза себе выпла­
кала! А сама нос дерет!  НахаJша была, нахаш{а 
и есть. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х  (в сторону). Стерплю и это. 
(Обращаясь х фрау Шайт ) . Ваша взяла. Счастлив ваш 
бог, но  знайте меру. Протянем друг другу рую1. (Про­
тягивает ей рупу.) 

Ф р  а у Ш а  й т.  Вы сами виноваты, что попали в 
тю{ое положение. Доигрались. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. Помните, фрау Шайт, измен­
чиво людское счастье. Я в этом убедидась. Не уповайте 
па него. Подумайте, что люди скажут. Сrшлыш лет мы 
с вами рядом торговали. Ни1югда еще на рыш{е не было 
такого. Ну что вы молчите, словно в рот воды набрали. 
Хотите, на :колени встану? Знаю, сидеть мне в :кутузке, 
если вы не смидостивитесь. Пришла вот I{ вам, да слова 
в горле застревают, стоит лишь на вас посмотреть. 

Ф р  а у Ш а й т.  А покороче нельзя ли, почтеннан? 
Не желаю я, чтобы люди нас вместе видели. И то ска­
зать, я по-христиански поступила. Ведь вы у меня два 
года подряд покупателей переманивали. 

Ф р а у Ц в и л л и х. Уж и не знаю, что еще ст{а­
за гь. Слашешь вам правду - вы обидитесь. Вы ведь не 
по

. 
чести со мной поступили . Бы племяпниr{а нарочно 

подослали, свинью мне подложили. Этого я от вас не 
ожидала, да и ни от кого другого. Все мы одинаково 
торгуем - что вы, что я. А вы меня теперь в су,п: та­
щите. Вот что : забудем все. Ни вы, пи я не виштаты. 
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Мы обе рыбу продавали, и наждой хотелось больше 
продать. А покупатели разное говорили, мне одно, вам 
другое. М не передали, будто вы сказали, что у меня 
рыба п-пшая, а я вроде говорила про вас, что вы обве­
шнваете, а может быть, и па оборот было. Нто его знает. 
Тепt-Эрь нам делить больше нечего. Ведь мы могли бы 
mить, IШR две сестры, вы - старшая, н - младшая. По­
говорили бы раньше по душам, и дело бы так далеко 
не зашло. 

Ф р  а у Ш а  й т. Еще чего не хватало - змею на 
груди пригреть! Нечего вам делать на рынке. Непоря­
дочная вы ! Рядом с вами ничего пе продашь - только 
о себе и думаете! ПокупатеJюй одного за другим у менн 
переманили. Вся вы как есть фальшивая! Липла, под­
мазывалась - «может, еще судачка, мадам ! » .  Сказала 
я вам раз начистоту - так вы мне судом за осr,орбле­
н11 е пригрозили. А судить-то вас теперь будут. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. На все воля божья, фрау 
1.Uай:т. Не решитесь вы такой i·pex на душу взять. 

Ф р  а у Пl а й  т. А кто мне помешает? Вы первая 
начали - грозились меня по суда.м затаскать. Знаю я 
вас -- скажи я племяннику, чтобы он свою л�алобу на­
зад взял, завтра же вы снова будете на рынке! С вас, 
:КClli с гуся 1.щца,- llомаду новую, небось, купите и бу­
дете кельнеру из « Н:расного льва» глазки строить, чтобы 
всю тресr.;у у вас брал. Точно ТЮ{ и будет, ежели я 
гнев на иилость сменю. 

Ф р а у Ц в и л л п х. Да пропади он пропадом, ры­
нок! Пу(;ть вся выручка ваша будет. Бога ради! Усту­
наю вам свой нрилавок. Ваша взяла - доканали вы 
меня. От меня толыю половина осталась. Никто пе 
узнает прежнюю Цвилшrх. Перестаньте меня травить, 
отпустите душу на покаяние, тю> и скажите - поназала 
н тебе, где рюtи зимуют, а теперь иди с богои. Одно 
слово толыю, и я вам от всего сердца спасибо скажу, 
в пож1ш поклонюсь! Снажите, не тяните 60J1ьше! Н е  
сr.;ажете, в поJшци ю пойдете - н е  позавидую я вам. 
Нак тогда людям в глаза глядетr, будете? 

Ф р  а у Ш а  й т. Что, обломала я вас! Не помогут 
вам больше ваши штучки! Участr.;овый-то поприостьш .  
Некому вступиться. Разбежались все r.;авалеры. У вас 
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ведь как? Пусть человек женатый, переженатый,- раз 
он устроил вам выгодный заказ, вы с ним в тот же ве­
чер в кино. 

Ф р а у Ц в и л л и х. Нет, не выдержу. Это уж 
слишком. 

Ф р а у Ш а й т (смотрит на нее долгим презритель­
ным ваг.лядом) . Как, Гуrо? И это фрау Цвиллих? Раз­
любезная наша фрау Цвиллих! И это на нее все .как 
мухи на мед летят! А меня стороной обходят, словно 
Rучу навозную. Чучело, мол, старое. Потаскуха она и 
ничего больше. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. Нет, это чересчур. 
Ф р  ау Ш а  й т (с кривой усмешкой). Вот вы какая. 

Сбросила маску, красотка. 
Ф р  а у Ц в  и л л  и х  (сдерживая гнев, с достоил­

ством) . Верно, господин �ох, грешила я по молодости 
лет. Случалось, улыбнешься кому-нибудь из покупате­
лей, но скрывать мне нечего. А что наговаривают па 
меня веякое, так добрая слава лежит, а худая по евету 
бежит. Дойдет и до вас черед, фрау Шайт. Вы-то ни­
кому не скажете, с .кем время проводите. Весь рынок 
говорит про ваши темные дели\пши. Кто же этого не  
знает, мамаша-то ваша с билетом была! 

Г о  с п о д и н К о х. Боже мой! Теперь все пропало. 
А вы ведь обещали сдерживаться, Фрау Цвиллих. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. )\jорошо вам говорить: едержи­
ваться. Ню\то б таRого не стерпел, а я терпела. Но уж 
теперь я молчать не будУ. Все выложу, все! 

Г о  с п  о д и н  Н: о х. Она себя не помнит, фрау 
IПайт, не думает, что говорит. 

П л е м я н н и к.  Не слушай ее, тетя. Пойдем. Я по­
несу норзины. 

Ф р  а у Ц в  и л л  и х. Нто гнилую рыбу в « Rраеного 
льва» сбывал? Она весь рынок позорит. И в ряды ее 
пустили потому, что братец ее, прохвост этот, с кон­
тролерами день и ночь пьянетвует!  



Интс1)меди11 

Предлагаемые интермедии к «Гамлету» и «Ромео 
и Джульетте» написаны отнюдь не rшк дополнение к 
тексту этих трагедий Шекспира. Их следует играть 
лишь на репетициях. Сцена на пароме задумана КЮ\ 
интермедия между третьей и четвертой сценой четвер­
того акта « Гамлета» .  Эта сцена, таr\ же как и стихот­
ворный эпилог ее, должны предотвратить героизацию 
образа Гамлета. Бур:жуазные I\ритики обычно считают 
колебания Гамлета наиболее интересным, принципиаль­
но новым элементом этой трагедии. В то же время они 
полагают, что резня в пятом анте, то есть отказ Га:и­
лета от рефлексии н переход к «действию» ,  является 
положительным моыентом. На самом же деле ничего 
нового здесь нет, ибо это не действие, а злодейство. 
Малены\ая интермедия помогает понять rюлеба­
ния Гамлета -- они объясняютс}j новыми буржуазными 
нормами поведения, распространившимися к тому вре­
мени на общественно-по.тrитичесr\ую сферу. Две интер­
медии к «Ромео и Джульетте» написаны, rшнечно, не в 
подтверждение старой истины, г.тrасящей «чужая ра­
дость - твое горе» ,  а для тоr·о, чтобы Ромео и Джуль­
етта в исполнении актеров были живыми людьми, пол­
ными противоречий. 

Сцепа па пароме 

(Играется ыеж;:�;у 3 п 4 сценой IV акта) 

На пароме Гамлет, паромщик и приближенный Гамлета. 

Г а м л е т. Что это за постройка там на берегу? 
П а р о м щ и  к. Это форт береговой стражи, ваше 

.высочество. 
Г а м л е т. А для чего этот деревянный же.11об, что 

спускается к воде? 
П а р о м щ и к. Чтобы грузить рыбу на норвежские 

,суда. 
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Г а  :м л е т. Странный форт. Тюr что а;е, рыбы живут? 
П а р  о :м щ и  :к. Там их coJm т. Его веш1чоство ь:ороль, 

ваш новый батюшт..:а, 11одписа.·1 торговый договор с Нор­
вегией. 

Г а м л е т. Раньше �1ы 1 10с:ы:1а: 111 в Норвегию сол­
дат. Теперь их ,  стало быть, засаливают. Странная 
война. 

П а р о м  щ и  1..: . Войпы тепорr, нет. Мы уступили v1 лr 
прибрежную поJюсу, а они обяза.пись понупать рыбу 
у нас. Теперь там I{ нашему голосу больше прислуши­
ваются, чем раньше. Право бо.�rьше, сударь. 

Г а  :м л е т. Значит, рыбы сJ1ужат теперь новому t>n­
ролю верой и правдой? 

П а р о м щ и  ъ:. Все говорят: от войны сыт не бу­
дешь, сударь. Все за т..:ороля. 

Г а м л е т. Но, ню..: я слышал, пос:1у его величества, 
моего первого отца - не путайте его, пожалуйста, со 
вторым,-- дали пощечину на придво.рпом балу н Норве­
п 1п .  Теперь это предано забвению? 

П а р о м щ и к  Его величество, с позво!1 епия СJ{а­
зать наш второй батюшт.;а, I\aI\ ГОВОРЯТ, ИЗВОЛИЛИ заме­
т нть, что господин посол бьш слиш:кпи хваст.тrив д:оr 
дипломата страны, в 1шторой слиш1ши много рыбы. 

Г а м л  е т. Похвальная терпи:мость. 
П а р о с.'! щ и  к .  Полгода у пас на иоборожьо все вол­

новались: r.;проль 1ш.тrебnпсн. nпдписывать договор' 
н:rи пет. 

Г а  м .11 с т. Неужели лоJ1ебаJ1ся? 
П а р о 111 щ и  к. I-\'олебался. Еще т;а:к! Один раз даже· 

усилили гарнизон форта. Все говорили : «I>удет война!  
Ни:ка:кой торговли, что делать с рыбой! » Все места себе 
но находили. Один день надеяшrсь, другой - отчаива­
Jrись. Но с божьей помощью наш добрый государь под­
писал договор. 

П р и б .п и ж е н н ы й Г а м л  е т а. А честь? 
Г а м л е т. Отт\ровенно говоря, я пе вижу в этпм 

ущерба для нашей чести. Новые методы, друг мой. 
Ныне тю; принято повсюду. Запах :крови теперь не в 
моде, вкусы изменились. 

П р  и б л и ж е  п н ы й Г а  ы :r е т а ! Презрешrы� 
мирные времена ! Худосочное поколение !  
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Г а м  JI с т. Почему ' мирные? Моа;ет, теперь сража­
ются рыбами? Пикантная ыысль: засаливать солдат. 
:VIинута стыда и иного чести. Да:� пос::rу пощечину -
изволь покупать ры0у. Стыд, того гляди, в могилу све­
дет, а честь моlf'но рыблой заесть. С�ютришь, так и 
убийца оетавит о себе добрую память: умел, екажут, 
человел сносить ое1шрбления. А недостойный еьш в евое 
оп равда ние ссылается на богатую прибыль от рыбы. 
В заеJ1угу ему поставя r, 'ITO его обуя:rи угрызени я сn­
вести, не по отношению ъ: убитому - о пет! - по отно­
ш u н и ю  т-; убийце. Трусость становитсн его главным до­
с тоинством. Перестань он быть подлецои - все сRажут 
в один голос : вот подлец, и тю.: далее, и тю.: далее. Одно 
остается - сидеть сложа руки, а тn, боже упаси, поме­
шаешь рыбку удить. 

Цветет торговля, ею1еп травой порос. 
Вид запустенья сердце жл.:ет упором. 
С<rет не сведен, но rш.л, сведешь его , 
Другие сразу спутаешь расчеты, 
Ч то лучше: поспешить иль опоздD.ть? 
Итак, в живых останетсн подлец. 
Подлец? С чего ты взял? Муж славный пред тобою. 
Тан говорят, да таь: и есть, пт1.;алуй. 
Разрушить хочешь ты все создан ное им 
Jlишь потому, что па чужом нес •rастьп 
Построил счастье он? Что делать дальше? 
Вернуть ландсь:нехтов n форт п вновь вершить 
Нровавые дела, с которых, не rшлеблясь, 
Он начал путь свой? Боже! Не ь:олеб::rясь!  . .  
О, если бы н а  миг запо:rебался оп !  

:Эпилог 

И вот, под грохот, случи вшихся, 1.; счастью , 
Чужих барабанов и воинсын1 
Кличем ландскнехтов чужих ушшаясь, 
Сбросил он бремя разумных 
Гуманных сомнений. Случай помог 
] с.  

' 
\ак одержимый, в лровавом своем ослепленьи 
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Он убивает подряд мать, короля и себя, 
Так оправдал он слова Фортинбраса 
О том, что, взойдя на престол, 
Гамлет достойным бы стал королем. 

Слуги 

Интермедип к «Ромео и · Джульетmе» 
(Играются между 1 11 2 с ценой ll акта) 

1 

Ромео с одним из своих издольщиков 

Р о м е о. Говорят тебе, старик, мне нужны деньги. 
Не бойся, на доброе дело. 

К р е с т ь я н и н. Но куда же пам деваться, ко;::rь 
m• ша милость возьмут и продадут учасrок? Нас ведь 
пнтер о  душ здесь. 

Р о м е о. Наймешься куда-нибудь! Работюш ты хо­
роший - я тебя кому хочешь пореrюмендую. Мне 
нужны деньги - у меня свои обязанности. Ничего ты 
в этом не понимаешь! Ну как тебе втолковать, что не 
могу я выставить на улицу без подарка даму, которая 
пожертвовала для меня всем. « Прощай, милая, ска­
тертью дорога! »  Этого ты хочешь? Ну, знаешь ли, тогда 
ты последний прохвост, эгоист ты бессовестный. Про­
щальные подарки стоят дорого. И дарят их от чистого 
сердца бескорыстно, ничего не требуя взамен! Не так 
ли, старина? Будь другом, не порти мне всю музыку! 
Помнишь, как ты меня р ебенком на коленях держал, 
как ты мне лук вырезал., помнишь? Подумай, что люди 
скажут: даже .старый Гоббо не хочет помочь Ромео, 
бросил его в беде, плюет на его доброе шш. Пойми же, 
дурень, я люблю! Я всем готов пожертвовать. Пойду 
на все ради нее, моей любимой, - на злодеяние, на 
убийство!  И гордиться этим буду! Тебе этого не по­
нять - стар ты уже, Гоббо, слишком стар, душа у тебя 
:зачерствела. Надо же мне отвязаться от моей прежней 
:пассии. Видишь, я тебе все, каr< на духу, открыл. И вот 
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я спрашиваю у тебя, Гоббо, можно на тебя рассчитывать 
как прежде? Да или нет? 

R' р е с т  ь я н и  н.  Сударь, я не мастак речь держать. 
Но куда же мне с семьей деваться, если вы сгоните 
меня с земли? 

Р о м е о.  Эх, Гоббо, Гоббо. Жаль мне тебя. Ничего­
то ты больше не понимаешь, толкуешь тебе битый час, 
что у меня душа горит, а ты свое заладил: земля, земля! 
При чем тут земля? Я о ней и думать позабыл. Нет у 
меня земли! Была, да сплыла! Что мне земля, когда 
я как в огне! 

R' р е  с т  ь я н и  н.  Что же нам, с голоду помирать, 
сударь? 

Р о м е о. Осел! С тобой и говорить нельзя по-чело­
вечески. Экие вы звери бесчувственные !  Не хочешь 
ничего понять - так вон отсюда, да поживей! 

R' р е с т ь я н и н. Да, конечно, что же еще от вас 
ждать! Может, и рубаху последнюю возьмете, и шапку? 
И башмаки? Звери тоже жрать хотят! 

Р о м е о. Ах, вот ты как заговорил! Показал свое 
истинное лицо! Двадцать пять лет ты I{амень за пазухой 
держал! И это в:аграда за мою доброту. Я с тобой как 
с человеиом, а ты . . .  Вон! Проваливай отсюда, пока цел! 
Скотина! 
Ромео прогоняет крестьянина; однако крестьянин, спрятав­

шись, наблюдает сцену свидания влюбленных. 

Р о м е  о. Рубцы у тех улыбку вызывают, н:ому не 
наносили ран. 

II  

Джудьетта и сдужаика 

Д ж у л  ь е т т а. И ты любишь своего Турио? Очень 
любишь? 

С л у ж  а н  к а. Еще каи, барышня! Прочту « Отче 
наш» на ночь, а заснуть не могу. :Кормилица уже, изви­
ните, храпит, а я - босиком на цыпочках к окошку. 

Д ж  у л  т. е т т а. Ждешь, не придет ли он? 
С л у ж а н к а.  Приходил уже раз. 
Д ж у л  ь е т т а. О, я тебя понимаю: Я теперь с 

347 



уносни ем смотрю на луну - ведь мы вместе с Ромео 
г.тrядели на нее. Ну, не молчи же, расскажи мне, как 
ты его любишь? Что сделаешь ты, если ему будет гро­
зип, опасность? 

С JI у ш а  и R а.  Опасность? Это если уволят его? 
Побегу и в ноrи брошусь его барину! 

[( ж у л  J, е т т а . Ах, нет! Смертельная опасность! 
С .т� у л' а н к а. А, вы про войну! Я бы ему все уши 

прожужжаJrа, чтобы он притворился больным и пе вста­
ваJ1 с поетею�. 

Д ж у Jr ь е т т а. Но ведь это трусость. 
С л у ж а н 1' а. Я бы из него сделала труса. Лег.тrа 

бы к нему в постель - небось не вылез бы из-под 
оденла . . .  

Д ж  у JI ь о т  т а . Нет, я не про то .  Если бы ему гро­
зила смерть и, чтобы спасти его, тебе пришлось бы по­
жертвоваТF, жизнью . . .  

С л у ж а  н т� а. Стало быть, вы про чуму, барышня, 
говорите. Тогда я бы намочила платок унсусом и замо­
тала им JIИЦо и ходила бы за ним:. Нан же иначе? 

Д ж у л  ь е т т а. Унсус, боже мой! В такую минуту 
думать об уксусе ! 

С л у ж а  н I' а. А что, барышня? 
Д ж  у л ь е т  т а. Да он все равно не помогает! 
С л у ж а  н R а. Почему? Иногда, говорят, пюrогает. 
Д ж у JI ь е т т а. Таи или иначе, ты ради него рис.ко-

ваJIU бы жизнью, :как я- ради моего Ромео. Но сRюки � 
вот если бы он вернулся с войны без . . .  

С л у ж  а н к а .  Без чего, барышня? 
Д ж у л  ь е т т а. Ну, ты понимаешь. 
С л у :;.н а н :к а. Ах, вот вы о чем. Да я бы ему тогда 

все глаза выцарапала! 
Д ж  у JI ь е т т а. 3а что? 
С л у ж  а н к а. 3а то, что на войну пошел! 
Д ж у JI ь е т т а.  И между вами все было бы :конченоt 
С л у ж а  11 и а.  Ясно! Что же тут поделаешь? 
Д ж  у л ь е т  т а. Н ет, ты, я вижу, его не любишь. 
С л у ж а  н R а. А что же тогда такое любовь? Мне 

все время хочется быть с ним вместе. 
Д ж у л  ь е т т а. Но ведь это плотская любовь. 

земнан. 
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С л у ж а н Ii а. А вам такая любовь не нравится? 
Д ж  у JJ ь е т т а. Почему пе правится? Нравитсн! 

Но я любJJ Ю Ромео гораздо больше. Сказать не могу 
l\aK. 

С л у ж а  п к а. Что же, по-вашему, если я все время 
бегаю l{ Турио, таr{ я его меньше люблю? I-\:ак знать, 
может, я ему простила бы и то, о чем вы говорили! 
Точно простила бы! Уж больно я его люблю! 

Д ж у л  ь е т т а. Но у тебя были сомненья:? 
С л v ж а н н: а. Это от шобви. 
Д ж

. 
у л  ь е т т а (об пи.мает ее). Правда твоя! Сегодня 

ты абязательно должна пойти I{ нему. 
С л у ;с1{ R н !{ а. Верно, барышюr! А то отобьет его та, 

другая. Спасибо вам, что отпускаете меня сегодня 1 10-
раньше. Встретится он с той - и всему конец. 

Д ж у л  ь е т т а. Ты уверена, что перехватишь его 
у калитки в саду? 

С л у ж а н к а. А I\IO{ же. Он всегда через ту калитку 
ходит! Свиданье-то у них в одиннадцать назначено. 

Д ж  у л ь е т  т а . Иди сейчас п.:е. Тогда успеешь! Вс1т, 
накипь мой платоr{. Ов тебе r-.: лицу. А чулю1 каюrе 
на тебе? 

С ;rr у JE а н  I{ а. Шешювые! И буду с ш щ  сегод1 1я  
такая т:tсн:овая:, каr{ ниБогда! Я тат{ люблю его. 

Д ж у л  ь е т т а.  Чу! Ты слышишь - веп;а хруст­
нула! 

С л у ж  а н ъ: а. Похоже, кто-то со стены в наш сад 
спрыгнул. Пойду погляжу. 

Д ж  у л  ь е т т а. Только скорее. Не опаздай к Турио! 
С л у ж а  п Е а (у тта). Знаете, кто это был? Н:го 

сейчас в саду? 
Д ж у л  ь е т т а.  Ромео! О, Нерида, я выйду на бал­

кон. Мне надо говорить с пим. 
С л у ж а  н к а. А привратнин? Его о rшо прямо под 

башюном. Он почует неладное, если в rюмнате все вдруг 
стихнет и он услышит голоса на балrюне и в саду. 

Д ж у л  ь е т т а. Верно! Ты пон:а походи по rюмнате 
взад-вперед и тазом греми, будто я умываюсь па ночь. 

С JI у ж  а н к а. Но я же Турио упущу. Тогда мне 
хоть в петлю лезь! 
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Д ж  у JI ь е т т а. Может, и его хозяин задержит. Он 
ведь слуга. Так походи по комнате. И смотри, тазом 
греми, 

'
не забудь. Нерида, дорогая, не оставляй меня, 

я должна поговорить с ним. 
С JI у ж  а н к а. Ну, ладно. Только поскорей, барышня. 

Ради бога, поскорей. 
Д ж у л  ь е т т а. Не волнуйся, я быстро. Ну, бери 

таз! 

Джулъетта выходит на балнон. В течение всей последующей 
сцены служанка ходит по номнате и время от времени тоJШает 

ногой таз. Часы бьют одиннадцать; она падает в обморон. 



П 'р и м е ч а н и я: 

О б щ и е р а б о т ы  п о э с т е т и Б е  

К стр. 29 

* Первый вариант статьи «Пять трудкостей пи1иущего 
правду>� ( «Fiin! Schwierigkeiten bein Scl1reibeп der Wal1rheit») 
но:шин ка�; ответ н а  анкету и говорил nсего о трех «трудностях» ; 
он был напечатан в парижс1шй газете на немецном язьше 
( «Pariser TageЬlatt» от '12 деr>абря 1934 г.) под названием «Пи­
сатели долншы писать правду». В полном виде статья опубли­
кована в апреле 1935 г. в Париже в немец�шм журнале «Unsere 
Zeit» (VII I ,  2- 3) В фашистсной Германии эта статья Брехта 
распространялась нодпоJ1ьно, в виде <<:11:а<жировочного изда­
нию>; писатель Ф.-I{. Вейскопф в своей 1шиге «Под чужими 
небесами» (Берлин, 1947) сообщает ее «маекировочное назва­
ние - «Практичес1шй самоучитес'IЬ по оказанию первой по­
мощи». 

R стр. 39. 

* Брехт имеет в виду работу В. И. Ленина «Империализм, 
К<ш высшая стадия rшпитализма>>. В предисловии к этой ра­
боте (26 апреля 1917 г.) В. И. Ленин писал: «Брошю ра писа­
на для дареной цензуры ... Внимательный читатель легко под­
ставит вместо Японии - Росеию, а вместо Кореи _, Финлян­
дию, Польшу, Курляндию, у,краину, Хиву, Бухару, Эстляндию 
и 11Iрочие не-великороссами заселенные области» (В. И. Л е н 11 н, 
Сочинения, изд. IV, т. 22, стр. 175-176) . 

** Имеется в виду философия атомиетического материа­
лизма Эпикура, из."Iоженная римским поэтом Каром Лукре­
цием (99-55 т. до н. э.) в поэме «0 пр11роде вещей». 

R стр. 42. 

* В памфлете «Скромное предложение» ( 1729) . 

К стр. 48. 

* Написанная в 1938 году статья 11Широта и мпогообрааие 
реалистического метода>> («\Veite und Vielfalt der realistischen 
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Schreibweise») шш рав.•rена, 1щ1.; го ворю� са�1 автор, против те , 1 -
денци1i наставить реа.тrистпчес1юму методу фор:\!альные гран11-
цы. Впервые опубдикована в 1954 г. в ж�·рна.:rе «Neue deutscl�e 
Literatш», No 5, стр. 100-107. 

** «Дас Борт» ( « Das V/ort» )  - еже�rесячный шrтС'ратур­
ный журнал, издава.тrся в .Москве с 1936 по 1939 год. В реда·К­
ционную 1.;о:шеппо ВХОДИJIИ Б. Брехт, Л. ФсiiхтвnПГ<'j1, n. Бр'J ­
де.тrь. 

Н стр. 54. 
* Гри.м.мельсхауаеп, Иогаптt Яноб Пристоф фотt ( 1621-

1676) - не:нец1шй шrсатG:rь, автор зню1еюrтой п овести «Похож­
J\ения Сим.пл ициссимуса» . Из его «iНизнеописания плутовски 
и бродшюш Н'урюю> ( 1669) Б. Брехт ·взял образ торговки I-\урмк 

Н стр. 56. 
* Статья 11Народ1tость и реализ,11» ( «Volkstйmlichkeit und 

Realismus») написана Брехтом в изгнании в 1 938 г.;  опуб.:ш­
кована посмертно в журна:rе «Sinn tmd Form», 1958, IV, стр. 
495-502. 

Н стр. 61. 

* Режиссер Эр вип Пис/iатор основа.< в 1920 г. «Пролетар­
ский театр», на базе которого он пытался создать театр полн­
тичесюrй (см. его 1шигу «Политичес1шй театр» , Берлин, 1 928) . 
Пискатору принад.тrешит �цея «эпичес1.;ого театра», по;�:хвачен­
ная и блестяще развитая F>. Брехто�r . 

К стр. 65. 

* Датированное 26 сентября 1 951 г. 11От1>рытое 1шсь1>�о".» 

быдо опубликовано в цоптра:rьно�� о р гане СЕП Г « Neues 
Deutschland».  

Т е а т р  и д р а м а т у р г и я  
К стр. 67. 
* Заиоткой 11Можпо .1и отобразить совре.мептtыii .ыир 

средствам.и r еатра?;1 ( « К:апn d i e  heutige \Velt durch Thea­
ter wiedeгgegeben weгden? » )  Брехт прwняд участие в пятой 
традиционной дискуссии «0 театре» , состолвшейся в 1955 г. в 
городе Дармштадте. Опубликована в газето «Sonntag» от 8 мая 
1955 г. 

* *  Дюрреп,11.атт Фридрих (род. 1 921 ) - швейцарский дра­
матург, автор пьес «Так написано» (1947) , «Слепой» (1948) , ко­
медии «Роиул ВеЛ111ШЙ» ( 1949 ) ,  «Брат> господина �fпссисипи» 
( 1952) , «Визит старой даиы» ( 1955) , си. ;т;урнал « Иностранная: 

литература», 1 958, No 3. 

К стр. 70. 

* 11Эпиаация театра;> ( « Literarisieruпg des Theateгs» ) ,  или 
11Пр щ�ечапия 1> 11Трехгр о шовой опере», написаны Брехтом в 
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1931 г. Впервые изданы в «Versuclie», .№ 3, БерJiин, 1931, с ука­
заппем автора: «Прю1ечания к «Трехгрошовой опере» пред­
ст11в:�яют собой часть опыта «0 неаристотелевской драматур­
rин». ПоJiностыо опубликованы в собрании пьес Б. Брехта 
( «Stiicke», т. III, 1955) . Заглавие дается по изданию теорет.иче­
сюrх работ Б. Брехта Schriften zum Tl1eater, Suhrkamp-Verlag, 
Berlin und Frankfurt am Main, 1957. 

* *  Джом Гэй ( 1685-1732) - английский поэт и драматурГ, 
ав1:ор «Оперы нищих» ( 1728) , сюжет которой был подсказан 
Гэ10 великим английстшм сатири•ком Джонатаном Свифтом. 
Воспользовавшись тои ше сюжетом, Б. Брехт в 1928 г. заново 
его переработал. В русско�� переводе см. Б. Б р е х т, «Трехгро­
шовая опера», М., «Искусство»,  1958. 

[{ стр. 80. 

* Пьеса «Маты� (с подзагодовком «Л1tизнь революционерки 
Пе:rагеи Ниловны Власовой из Твери») написана Брехтом ио 
мотивам повести А. М. Горького в 1930-1932 гг., примечания 
к этой пьесе - ·в 1932 и 1936 гг.; частично опубликованы в 
«Versuche», .№ 7, Берлин, 1933. Полностью напечатаны в собра­
нип пьес Б. Брехта ( «Stiicke», т. V, Берлин, 1957 ) .  

* *  Термином 11атарсис (греч.) - «очищение» Аристотель 
обозначал воздейстnие трагедии на душу зрителя. В «Малом 
органоне» Б. Брехт пишет: «Аристотель называл катарсисом 
очнщение посредствш-r страха и сострадания либо очищение от 
страха и сострадания; это очищение производилось таr>, что 
сюrо не явлшrось удовольствием; но оно :вызывало удовольст­
вие» (см. «Малый оргапош>,  § 4) . 

*** В Нью-й:орr'е пьеса «Лf аты1 была поставлена 19 ноября 
1935 г. в «Civic R.epeгtory Theatre». Художником был Макс Го­
ре. ПIК. 

* * * *  Наспар Ileep - современный немецкий театральный 
Х)'�(ожник, школьный товарищ Брехта, офор'1<rивший многие по­
стютовюr его пье.с («В чаще городом - 1923, «Жизнь Эдуар­
да II»  - 1924, «Что тот, что этот» - 1926, «Трехгрошовая опе­
ра» - 1928 и мн. др.) . Иногда Неер выступаJr и в качестве ре­
жпссера («Возвышение и падение города Махагонни» - 1930 
и ;rp.) . Большинство новшеств в офор:илении спектаклей брех­
тоnских пьес (занавес, спускающийся от середины сцены, щи­
ты с надписями, скупые условные де:корации) созданы непо­
срС'дственно Неером. 

[{ стр. 87. 

* Вейгел,ь Ел,епа - выдающаяся современная актриса ГДР, 
исполняющая в пьесах Брехта многпе главные роли (Власовой 
в пьесе «МатЬ», Тересы :Н:аррар, матушки :Н:ураж и мн. др. ) .  
После смерти Б. Брехта, с 1956 года, Елена Вейгель - худо­
жественный руководптель созданного Б. Брехтом театра «Бер­
лпнский ансамблы>. 
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К стр. 108. 

* Примечания r' опере «Возвышение и падение города Ма­
хагонни» ( 1928-1929) - <1Совре.11е1mый театр - театр эпиче­
ский» ( « Das moderne Theater ist das episehe Theater») - напи­
саны в 1 931 г. Впервые опублююваны в собрании сочинений 
Б. Брехта («Stiicke»,  т. III, Берлин, 1 955 ) .  Заголовок дается 
нами по сборнику В. В r е с h t, SchrЩen zum Theater, Berlin 
und Frankfurt ат Маiп, Sllhrkamp-Verlag, 1957. 

К стр. 116. 

* Вей.f{,ь Курт ( 1 900-1950) - известный немецкий компози­
тор, создавший музыку к пь,есам Брехта « Возвышение и паде­
ние города Махатонни», «Трехгрошовая опера» и « Мальчик, го­
воривший «Да>»>. В 1 938 г. эмигрировал в США, где прожил все 
годы фашистской диктатуры; сочиня.·1 музыку для многих по­
становок бродвейских театров. 

К стр. 121. 

* Статья 11Театр удоводьствия иди театр поучен,ия?1r 
( « Vergniigungstheateг oder Lel1rtheatcr?») написана в 1936 г., 
впервые опубликована в книге В. В r " с h t, Schriften zum Thea­
ter, 1957. 

** Жуве Луи ( 1887-1953) - французский �режиссер, руко­
водитель театра «Атеней». Жуве был театральным новатором, 
исн:авшим новые rrути дш1 режиссуры. 

* * *  Кочрап - известный английский режиссер и а,ктер. 
****  11ГабимаJ> - еврейсжий театр, в 1ютором Е. Б. Вахтан­

гов в 1921 г. поставил спектакль «Гадибую> («Бесноватая» ) ,  
имевший крупный резонанс в Европе. 

К стр. 122. 

* Дебдип Адъфред (1878-1957) - немецкий писатель, ав­
rор экспресс'Ионистокого романа «Берлин. Александерплац•. 
известной трилогии «Ноябрь, 1918» и др. 

К стр. 129. 

* Брехт имеет в виду учение Пlшыера о театре как о шко­
ле нравственности, выдвинутое им в таких эстетических ста­
тьях и трактатах, как «Театр, рассматриваемый как нравст­
венное учреждение», «0 трагичеснюr искусстве», «0 патетиче­
ском», R «Пись3'1ах об эстетическсч воспитании человека». 

К стр. 132. 

* Статьн ,,J'личпая сцепа. Прообраз сцены в эпичес1>о:и 
теа1'реJ1 ( «Die Straj3enszen. Gruпdmodell einer Szene des epis�hen 
Theaters» ) ,  написана в 1940 г., впервые опубликована в « Ver­
suche», No 10, Берлин, 1 950. 
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Н стр. 143. 

* Статья 1<Нратпое oniicaн,ue новой технш;:u аптерспой иг­

[J Ы, вызывающей тап называе.мый 11эффп;т отчужден,ия» ( «К:llr­
ze Beschrcibtшg einer пellen Technik dег Schallspie!kllnst, die ei­
пcn Verfremduпgseffekt hervorbriпgt») ,  написана в 1940 году, 
о нубликована в «Versuchc», No 1 1 ,  Бер:пrп, 1951. 

Н стр. 1.50. 

* 11Ж1�зн,ь Эдуарда П А пг.n,ийспого» ( 1 923) - пьеса Б. Брех­
та и Л. Фейхтвангера, переделка драмы Нристофера Марло, 
английского драматурга эпохи Возрождения. 

Ниже п еречислены пьесы Б. Брехта, шедшие в немец:�mх, 
французских, датских театрах: «Барабанный бой в ночи» 
( 1 91 9 ) ,  «Трехгрошоnая опера» ( 1928) , «Возвышение и падение 
l'орода Махагонню> ( 1 928-1929 ) , «Что тот, что этот» ( 1 924-

1 026) , « Мероприятие» ( 1930) , «Приключенин бравого солдата 
Швейr;а» ( 1924-1943) , «Нруглоголовые и остроголовые» 
( 1 932- 1937 ) , «Страх и отчаяние в Третьей империи» ( 1938) . 

Н стр. 161. 

* 11Пьлиый пораб.n,ы1 - поэма французского поэта-символи­
ста Артюра Рембо, написана в 1872 г. Брехт заблуждается: в 
ноэме Рембо никаких идей колонпализ"'�а не отразилось. Нет 
тш;же оснований сравнива г r, это гениальное творешш француз­
с1юй поэзш1 с ба:rладой Ре;(нарда Ниплинга «Бостон: и Запад». 

Н стр. 163. 

* 11Замечапия о парод пой пьесе>! ( «Anmerkungeп zum Volks­
sllick») написаны в 1940 г., опублиrюваны в 1 950 г. в «Versu-
1Jю», No 10 в !\йчесгве приложения r> пьесе « Господин Пунтида 
и его слуга Матги» (по мотива:vr рассказа финской пи-сатель­
Ш!IJ,Ы Хе.;rлы Вуолийоrш) . Эту работу Б. Брехт намере­
ва.:tся шшючитт, в :нщуманную им юпrгу «0 пеаристотелевс:кой 
;1раматургню>. 

Н стр. 170. 

* 11Малый оргапоп i).n,.я, театрщ1 ( «Юcines Orgaпon fiir da" 
Tlieater») - основная теоретичес1шя работа Б. Брехта, написа­
на в 1948 году. Впервые опублитювана в 1949 г. в специальном, 
посвященном Брехту, выпус1'е журнаJiа «Sinn und Form», затем 
в « V:eгsucl10», No 12. В апно гации автор написал: «Здесь дается 
ана.'1Из театра нен:а науr>И». 

Слово 11оргапоn!! (означающее по-гречес1ш в прямом смыс­
,;rс «орудие, инструмент») у последователей Аристотелн означа­
ет .:югин:у как орудю� научного познания. Словом «Органон» 
обозначено собрание трактатов по логике Аристотеля. Анf'лий­
сю�й философ-<материалисг Фрэнсис Бэкон ( 1561-1626) . желан 
противопоставить логике Аристотеля свою индуктивную логику 
(го есть основанную на умозаr{;rюченинх от частных фактов к 
общим выводаи) ,  полемичесюr назвал свой труд «Новый: орга-
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ною>. Б. Брехт нааывао г cвoil: основной теоретr1чРс 1шii тра1;:­
тат « Малый органон», продоа;r;::tя борьб�· аа новыii «неарп­
стотелевс:кий» театр. Таю1'1 образюr, ул-;е в сюю�1 названии за­
ключена поле:l!ИI{а против тра;цщпонных дрю,rатургшr и те­
атра. 

К стр. 188. 

* В 1949 г. праnитеJrьство ГДР нредостави:ю Б. Брехту по­
мещение театра <<.L\.м Шифбауэрдам», в :которо�1 ;ю 1 933 г. ис­
полнялись многие пьесы Брехта. R этом помещении игра:rа 
труппа «Бер.'Iинс:кий ансамбль», rштopoii: Брехт руководи:� ;i;o 
последних дней своей жизни. 

К стр. 192. 

* Лафтоп Чарлз - известный аиериъ:анс:кий .rюмнчес:кий 
киноа:ктер, исполнявший ро.'rь ГалИJrео Галилея в одноименной 
пьесе Б. Брехта ( постанов:ка в театре «Беверли Хиалз» -
1 947 г., в Нью-Иор1'е в «Эrюпериментадыюы театре «АНТА», то 
есть «Амери:кансrюii национадьной театральной А:каде�шrи»,­
премьера состоялась 10 1де:кабрн 1947 г.) .  СпеI{Таr:кль имел боль­
шой успех. но по пекоторы�r причипюr ставился всего три не­
дели. 

К стр. 198. 

* По.пьзунсь терминои <1жест>1, Б. Брехт унотребдяет пе 
немец:кое, а латинское слово « gestus», ииеющее бо.'rее широ1,ое 
значение, чем «жест»:  «дело, денние, движенпе, действие», 
а иногда п <<Подвиг» (ер. «Gerta romanoгum» - «Римокие дея­
ния» ) .  В дальнейшем термин «жест» следует понимать в ши­
роком смысле, :как «действие». 

К стр. 202. 

* Ричард Г .л,остер - герой трагедии Ше:кспира «Ри-
чард III» .  

* * Имеется в виду пьеса Б. Брехта «Н:авr•азс:киii: ыо.;ювой 
круг». 

* * *  Войцек - герой одноименной пьесы немецн:ого драма­
турга Г. Бюхнера (1813-1837) . 

К стр. 205. 

* Эйс.лер Гапс ( род. 1898) -- современный немец:кий :компо­
зитор, написавший музьшу :к ряду пьес Брехта - :к «Жизни 
Галилея» и др., а та:кже нес:коль:ко песен на те!{сты Б. Брехта 
( «Песня единого фронта», «Песня о со,1идарностш>, «Песня о 
стройке» и др.) . Лауреат национальной премии ГДР, присуж­
денной ему за музыку н государственному гшш�' n «Наро;�;ным 
песням» на слова И.-Р. Бехера. 
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К стр. :!06. 

* Хартфилд Джоп - не�нщю1й театральный художник. 
:мастер фотшюнташа. 

]{ стр. 209. 

* Беседа Брехта с его сотрудникюш по театру ( «Einige 
Irгtumer iibeг die Spielweise des Berlinoг EnsemЬ!es») имела ме­
сто в 1955 г. Опубликована в журнале «Sinn und Form», 1957, 
.№ 1-3 ( «Sonderheft Bertolt Brecl1t») . 

Н стр. 219. 

* 3амепш «диа .. 11,ентика па театраJZ,ън,ой сцене>! ( «Die Dia­
lektik auf dem Theater») писались Б. Брехтом с 1951 по 1956 г. 
Опубликованы в «Versuc\1e», .№ 15, Берлин, 1957. Во введении 
к ним автор писал, что они развиваю1· § 45 «Малого органона». 
Они подтверждают :1-1ысJ1ь о том, что «термин «эIIический те­
атр» ... слишкои формален ... Это обозначение сJrедует IIризнать 
нодостаточньп-1, однако новое не может быть предложено». 

Н стр. 220. 

* 11Виптовки Тересы Наррар» - одноактная пьеса Б. Брех­
та, шшисанная по сюжету Ирена Синга в 1937 г. Во время 
граждшн;1;оii нойны в Испани:и Kappup прячет у себя винтов­
кп, r'оторые принес когда-то домоii ее муж-республиканец, по­
гибший в нача.11е войны. Она боится за судьбу сыновей и не 
пус1,ает их на фронт. Но когда франr,исты коварно убивают е е  
старшего сына во время рыбной ловли, о н а  безмолвно вручает 
оружие респубюшанцам и сюнt отправляется на фронт -
отомстить :за сына. Пьеса была впервые поставлена в Париже 
3.:rатаном Дудовым ( 1937 ) ,  а затем в Праге ( 1938) . 

Т е а т р а л ь н а я  п р а к т и к а  

Н стр. :223. 

* !1Речь 1> датсн1м� рабочим-актерал� об искусстве 1tабJ1,юде-

1шя>1 ( «Rede an da 1 1 isc\1e Arbeiterschauspieler iiber die Kunst der 
Beobachtuпg») была напечатана в 1934 г.; она вошла в цикл, 
объединенный под названием «Покунка на медяки»,- «Беседа 
о новых задачах театра», �начатый в 1939-1940 годах и лишь 
частично опубликованный Брехтом при жизни в книгах «The­
ateraгbeit» и «Versucl1e», .№ 11 ( 1951) и 14 ( 1952) . В этот цикл 
вошли, �;роме того, стихотворные манифесты (см. «Театр за 
рубежом», Л., «Иснусство», 1958) и «Сцены д.JJя обучения 
актеров». 

Н стр. 229. 

* Статья 11Эффент отчуждепия!I в rт.тr�йсно:м сценическо,11 

искусстве>! («Verfremdungseffekte in der chinesischen Schauspiel­
kunst») написана в 1937 г., опубшrкована в газете «Sonntag» 
в 1954 г. 
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Н стр. 231. 

* Пr,еса по роману Я росдава Гашека была поставлена Эр­
вином Писн:атором на «Первой сцене Пискатора» в театре «Ам 
Ноллендорфшrац». Премьера состоя.тшсь 23 января 1923 г. 

К стр. 233. 

* Мэй Лан,ь-фап - юшыепитый современный актер ки1·ай­
с1юго театра. 

К стр. 241. 

* Статы1 110 .музьте в эпичес1;0,1t театре!! ( «Ober die Vc1·­
wendung von Musik in сiпсш epischen Thcatcr») написана в 
1 935 г., опубликована в сборнике В. В r с с 11 t, Scl1riften zum 
Theater, Bcrlin und Frankfurt am Main, 1957. 

К стр. 251. 

* Работа 11Офор.млеппе сцепы в эпичеспом театреJi ( «Der 
Buhnenbau des cpisclien Tl1eater» ) была вюпочена Б. Брехтшr 
под н азванном «Речь драматурга о сцене театрального худож­
шша Наспара Несра» н цикл «Повупка на медяки». 

К стр. 257. 

* Имеется в виду статья Шил:�ера «Театр ка�' нравствен­
ное учрыrщение». 

** Статья 110 noD.1iu1uio:1>t и ложпо,1t преп;лопепии перед n;мic­
cun;a;,iuJJ ( «Einschuchtcrung dureh die Юassizitiit») нап.исана в 
1954 г., опубJiикована в журнале «Sinn und Form», 1954, No 5-G. 

К стр . . '260. 

* Написано в 1951 г., опублпковано в «Theaterarbeit>1 
Дрезден, 1952. 

:К о м м е н т а р и и  I{ п ь е с а м  

К стр. 264. 

* 3а;четки к пьесе 11Матушна Нураж и ее детщ1 ( «Mutter 
Courage und i11ге I\iпder. Aufzeiclшungen» ) ,  представляющие 
собой и теоретические размышления и режиссерскую разра­
ботку спектакля, бьшп выпущены издательством Хенше;rь 
« К:unst und Gesellsclшft>1 в Берлине в 1 958 г. Мы даем �оммсн­
тарий лишь к начальным и зюшючитеJ1ьным сценам, опуокая 
значительную час·ть брехтовской раз·работки. 

К стр. 266. 

* Дессау Пауль (род. 1894) - немецкий композитор, ав­
тор музыки к пьесю.r Б. Брехта «Матушr>а Нураж и ее детю1 
и «Осуждение Лунулла» (1951 ) .  
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К стр. 267. 

* Отто Тео - немецкий театральный художник, автор 
оформления спектакли «Maтyrur.:a Rураж п ее дети», впервые 
поставленного в «Шаушпильхаузе» в Цюрихе 19 апреля 
1941 г. 

Тео Отто принадлежит оформление и других постаново1с 
«Добрый человек из Сезюаню> (Цюрих, апрель 1943) , « Госпо­
дин Пу1Нтила и его слуга Матти» (спен:такль в цюрихском те­
атре, 5 июнн 1948) , «Rавказский меловой круг» (премьера 
«Берлинспого ансамблю> 15 июнн 1 95lt года) и др. 

К стр. 2.91. 

* Ги зе Тереза - драматическая актриса, первая исполни­
тельница роли Нураш (Цюрих, 1941 ) .  Елена Вейгель создала 
свой знаиенитый образ Нураж лишь 8 лет спустя, в 1949 г., в 
берлинс1юи «Нюrецком театре». 

К стр. 294. 

* Прю1ьера пьесы «Матушr\а I\ураж и ее дети» состоялась 
в берлинском «Немецком театре» 11 января 1949 г. Режиссr.­
ры - Эрих Энгель и Бертолы Брехт, художшш - Генрих 
Rильгер; в роли Rураж вые.тупила Елена Вейгель, в роли по­
вара - Пауль Бюrьдт. 

К стр. 295. 

* Статьи «Камень заговори.!/,;J ( «Der Stein beginnt zu redeш>) 
представляет собой опиеание XI с.цены из «Матушки Кураж» ; 
напечатана в книге «Theaterarbeit», изданной «Берлинским ан­
самблею> в Дрездене, 1952. 

К стр. 298. 

* Беседа с директором вупшэртальского театра Э. А. Винд­
сом опубликована в нниге «Theateгarbeit», Дрезден, 1952 
( «Hemmt die Benutzung des Modells die kiinstleriscl1e Bewe­
gungsfreil1eil?») . 

К стр. 304. 

* Заметки Б. Брехта - драматурга и режиссера - к (<Жиз­
ни Галилея11 ( «Zu «Leben des Galilei») были опублnкованы по­
смертно в собрании его сочинений «Stiicke», т. VIII, Берлин, 
1957. 

К стр. 307. 

* Б. Брехт работал над пьесой «jJ:\изнь ГалИJrея» в 1938 r. 
в Дании. 

К стр. 309. 

* Бепья.мин, Вальтер - совреиенный r>ритик. Ему принад­
лежат две работы о Б. Брехте: «Что такое эпический театр?» 
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и «Комментарии I{ стихотворениям Брехта» ( «Scl1riften», П, 
ФранRфурт, 1955) . 

Р а н н и е  р а б о т ы 

К стр. 316. 

* А угсбургсr>ие театральные р ецензии писались Б. Брех-· 
том в 1 919-1920 гг. и публиковались в ежедневной газете Не­
зависимой соци:ал-демократичесrшй партии Швабии и Нойбур­
га «Volks,ville». Тенет переведен по журналу «Sinn und Form», 
1957, Ш, стр. 214-229. 

Аугсбургсний Городсной театр в начале двадцатых годов 
играл значительную роль в театральной жизни Германии. 
С 1903 г. им руноводил режиссер Карл Хойслер, сумевший 
возбудить n натоличесном городе Аугсбурге шиnой интерес к 
театру. Хойслер ставил пьесы многих новейших и современ­
ных драматургов (Маиса Хальбе, �'айльда, Стриндберга, То.н­
стого, Гауптмана, Шоу, Мольнара, Шницлера и др.) , а таюке 
.классиков (Гете, Шиллера, Лессинга) . В Аугсбургском театре 
ш;rа постоянная борJ'!ба между драмой и оперой, :котораn 
в 1 923 г. закончилась победой оперы, вытеснившей драму. 

В саиом начале двадцатых годов театр перешивал тяже­
лый кризис, явиnшийся отраженис>м общего эrшномического 
кризиса послевоенных лет. Б. Брехт писал свои рецензии имен­
но в этот период, когда в театре, стрем'ИВшеися к кассовому 
успеху, царила вопиющая художественная беспринципность. 

К стр. 317. 

* <1Дон Карлос» - драматическая поэма Шиллера (1787 ) .  
* *  «Болото;> - роман Эптона Синклера. 

К стр. 321. 

* <�Стар ый Гейдельберг11 ·- пошлая и реанционная пьеса 
драматурга Мейер-Ферстера из жизни немецкой студенческой 
молодежи. Яркую характеристину этой пьесы дает Герберт 
Иеринг в книге «От Рейнгардта до Брехта», т. I ( 1 903-1923),  
Берлин, Aufbau-Verlag, 1 958. 

К стр. 322. 

* Речь идет о драме Гёте «Торквато Тассо» ( 1790) . 

К стр. 329. 

* 1<Всяпий1> - драиа австрийского драматурга-модерниста 
Гуго фон Гофмансталя ( 1874-1924) : «БсяR'ИЙ. Игра о смерти 
богача»; представляет собой обработку средневеRовой мистерии. 

360 



П р и л о ж е н и е 

К стр. 333. 

* <�Сцепы дмь обуч,епия актеров;; были включены Б. Брех­
том в циrш «Покупка на медяки»;  опубликованы в «Versuche», 
No 11, БерJiин, 1951. Принципы, которыми руководствовался 
Б. Брехт, созда·вая эти сцены, изложены автором в приведен­
ном :кратком предисловии. 
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