










А. 3. ЮФИТ 

ДОКУМ ЕН Т Ы  И СТО Р И И  СОВ ЕТСКОГО ТЕАТРА 

Советское театроведение получило от прошлого небогатое наследство и с трудно­
стями вырастало в самостоятельную область искусствознания. В ожесточенных спорах 
определялись границы и пут и  науки о театре. Театроведение испытывало влияние про­
леткультовских идей, прошло через вульгарный социологизм, оно отступало от подлин­
ного историзма, субъективно определяя роль и значение старых и новых театров.* Сей­
час нельзя не видеть размаха, многообразия, методологической оснащенности свершен­
ного за несколько десятков лет. Нельзя недооценивать того, что создано, накоплено 
историками театра, теоретиками, критиками, и преуменьшать научного значения книг, 
а вторами которых выступают непосредственные участники творческого процесса. 

И тем не менее в течение длительного времени театроведение отставало и продол­
жает отставать от практики сценического искусства и от развития многих других обще­
ственных наук. В 1 920-х годах почти прекратилось едва начавшееся изучение психоло­
гии сценического творчества и зрительского воспринтия. Оказались забытыми слова 
А. В. Луначарского о том, что марксистско-ленинское искусствознание не может опи­
раться исключ1пельно на социологию и скептически относиться к использованию биоло­
гических, психологических, лингвистических и других наук.** А общая история совет­
ского театра, несмотря на целый ряд весьма значительных для своего времени трудов, 
долгие годы оставалась едва ли не самой отсталой частью театроведения. 

В 1 933 году Государственная Академия искусствознания выпустила первый том 
«Истории советского театра». ***  Почти исчерпывающее использование литературы, 
широкое обращение к архивным фондам и материалам периодики, личное участие мно­
гих авторов в относительно недавних событиях, ставших предметом исследования, на­
стойчивое, хотя и непоследовательное стремление к марксистскому анализу -- все это 
сделало книгу для той поры совершенно исключительной. 

Но почти сразу же после выхода книги стали очевидны и ее недостатки. Авторы 
утверждали, что они решительно порвали с традиционным театроведением, задыхав­
шимся в тисках «мертвенных дефиниций» германской ш1юлы Макса Германа, и пре­
одолели ошибочные искания так называемой гвоздевской школы с ее формально­
социологическим и  ( «форсоцовскими») позициями.**** Однако связь с этими позициями 

• См . тезисы док.па дов. прочитанн ых н а  н аучн о й  сессии по вопросам театровс ден и я  в Моск ве 
2 1 -25 апреля 1958 года: Ю. А .  Дм итр иев «С остоян ие изучен ия истор ии р усского совет ског о теа тра>, 
r. И. Г оян « Итоги и пер спект ивы изуч ен и я  ист ор ии т еатра народ ов ССС Р» , С .  С .  Данилов « Ит оги 
н .1адачн изучения истор ии р усск ого дор еволюционного т еатра » .  С .  С .  Мок ульскн й « Итоги и задачи 
1 1зучения истор ии .1 аnадноевр опейск ого театр а» . М..  Ин стит ут истор ии иск усств Мин истерства 
культ ур ы  ССС Р Г ект огр афический эк з. 

•• С м.: А. В Лу н а ч а р с к и й  Ленин и литер атур ов еден ие. В кн: А В. Лун ачар ск ий С татьи 
о л ит ер атуре.  М" Г ослитиздат, 1957, стр .  85-86. 

••• Истор ия советск ого т еатра, т .  1. П етрогра дск ие т еатры н а  пороге Окт ябр я и в э поху военн ого 
к омм ун изма . 1917- 1921. Ред. В. Е. Ра фа лович и Е. М. К узнец ов. Л . ,  Г ИХЛ , 1933. 

**** В работа х  по истор иогра ф и и  совет ск ого т еа тра справедливо говор ит ся н е  только об ош иб ках 
«r воздев ск ой» или, как ее ин огда н азыва л и, « лен ин гра дск ой:. школы, но и о ее б есспорн ых дости· 
жен ия х, о заслугах так их в ыда ющихся советск и х  т еатр ов едов, как Л. А. Г воздев, С .  с_ Мок ульск ий, 
Л И П иотр овскиn. 11  И.  С оллертин ск нй 
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Почти все материалы и документы, собранные в книге, появились в первые годы 
революции. По мере возможности составители старались не обращаться к воспомина­
шrям. Самые точные и живые записи о п рошлом всегда испытывают сильное влияние 
настоящего. Прошедшее время, личный опыт 11 исторический опыт общества помогают 
многое понять, позволяют точнее, объективнее оценить истинное место и значение того 
илн нного события. Но воспоминания свидетельствуют о прошлом и настоящем одно­
временно. Поэтому только в виде исключения в книгу вошло несколько материалов 
более позднего времени, рассказывающих о событиях 1 9 1 7- 192 1 годов, в частности 
воспоминания А. Г. Коонен и группы создателей Театра революционной сатиры, написан­
ные специально для данного издания. 

В томе публикуются аннотированные перечни материалов, хранящихся в фондах 
ЦГАОР, ЦГАЛИ, ЦГАСА, Л ГАОРСС и в 31 местном архиве. Перечни  включают 
несколько тысяч документов. В п римечаниях дополнительно упоминается свыше ста 
документов из других хранилищ и около пятисот статей, заметок, рецензий, инфор­
мационных сообщений, опубликованных в газетах и журналах первых лет рево­
люции. 

Материалы первого тома охватывают 1 9 1 7-1921  годы. Периодизация истории совет­
ского театра связана с основными этапами развития государства и партии. Здесь неиз­
бежны прямые совпадения, впрочем так же, как и существенные различия. Но это 
должна быть самостоятельная периодизация, свободно рожденная действительно марк­
систским аналнзом закономерностей исторического процесса. 

Такой периодизации еще нет, несмотря на то, что историками театра сделано не­
мало, чтобы обозначить ее предварительные контуры. * 

К тому, что сейчас кажется безоговорочно решенным, вероятно, придется еще неодно­
кратно возвращаться. Только едва ли это коснется периода октябрь 1 9 1 7  - весна 
1 92 1  года. Первые три с половиной года в жизни советского театра - совершенно осо­
бый пернод, хотя его, как и любой другой период, нельзя вырывать из исторического 
контекста. 

Этот период не был от начала и до конца единым. Внутри его тоже выступают опре­
деленные границы. Так, например, несомненно своеобразие театра тех месяцев мирной 
передышки, когда началось строительство социалистической экономики и были сделаны 
первые шаги культурной революции. Историкам еще предстоит разобраться в измене­
ниях, которые произошли в театре после того, как в июле 1 9 1 8  года социалистическое 
отечество было объявлено в опасности, республика стала превращаться в военный лагерь 
и начались тяжелые испытания военного коммунизма. Однако всему периоду Октябрь­
ской социалистической революции и гражданской войны в целом, несомненно, присущи 
общие черты и закономерности. 

Для всех частей книги нельзя было установить одну завершающую хронологическую 
черту, которая бы во имя формального единообразия бесстрастно рассекала живую 
ткань процесса. Основной завершающий рубеж тома - весна 1 92 1  года. В разделах 
о театрах это - конец сезона 1920/2 1 года. Но по некоторым темам материалов оказа­
лось недостаточно, чтобы довести соответствующие части до установленного времени. 
В других случаях содержание документов или внутренняя логика развития определен­
ных явлений искусства заставляли сознательно смещать хронологические рамки книги 
и либо вторгаться в период следующего тома, либо, наоборот, уступать ему то, что по 
многим признакам следовало бы публиковать здесь. Так, например, представилось 
целесообразным перенести в следующий том материалы по Первой и Третьей студиям 
Московского Художественного театра. 

Архивные материалы, которые печатаются в томе, как правило, раньше не публико­
валнсь. Исключение составляют документы первого раздела («Политика Коммунисти­
ческой партии и Советского правительства в области театрального искусства») . Боль­
шинство из них хорошо известно и неоднократно перепечатывалось уже в послевоенных 
сборннках. Но впервые материалы, характеризующие политику партии и государства 
в области театрального искусства 19 17  - 1 921  годов, собраны в таком объеме вместе и 
снабжены развернутымн примечаниями. 

• См : История русского советского драматического театра. Программа курса д ля театроведче­
с ких фа куль те тов театрал ьных инс ти ту тов. Сост. Ю. А. Дм итр иев и Б. И. Ростоцкий. Под ред. 
Н. Г. Зографа. М., Изд-во «С оветская Росс ия» ,  1961. 
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ПОЛ И Т И КА КОММУ Н И СТ И Ч ЕС КО Й ПАРТ И И  И СОВЕТСКО ГО 
П РАВ ИТЕЛ ЬСТВА В О БЛАСТИ Т ЕАТРАЛ Ь Н О ГО И СКУССТВА 

Вве(Jение., состав.1 ение и приме•�ания Э. С. Каппmайиииа 

и Г. В. Титовой 

В настоящем разделе представлены важнейшие партиiiные документы и правительст­
венные декреты 1 9 1 7-192 1  гг., определившие становление и развитие советской много­
национальной театра.1ьноii культуры. Большинство публикуемых документов неодно­
кратно перепечатывалось ранее 1 1 1  широко использовалось в общей и специальной лите­
ратуре.2 

Раздел открывается публикацией ряда пунктов программы РКП (б) , принятой VI I I  
съездом в марте 1 9 19  г., в которых партия заявила о необходимости «открыть и сделать 
доступными для трудящихся все сокровища искусства, созданные на основе эксплуата­
щш их труда и находившиеся до сих пор в исключительном распоряжении эксплуата­
торов» (док. 1 ) .  Уже в первом декрете Советского правительства, имеющем непосредст­
венное отношение к театру,- «Об учреждении Государственной комиссии по просвеще­
нию» (док. 4) - строительство нового искусства связывалось прежде всего с коренной 
перестроi!коii воспитания и образования трудящихся на новой социалистической основе. 
В состав Государственноii комиссии по просвещению вошел отдел искусств. И это уже 
само по себе определяло то значение, которое придавало искусству Советское госу­
д;Jрство. 

Включенные в раздел материалы и примечания к ним позволяют поня·1 ь принципиаль­
ныii характер организационной перестройки театрального дела. История создания ленин­
ского декреrа «Об объединении театрального дела» от 26 августа 1 9 19  г. (док. 1 1 ) ,  
данная  в примечаниях к нему несколько полнее, чем это делалось раньше, показывает, 
как бережно 11 uннмательно относились Коммунистическая партия и Советское прави-
1 ельство к реформе театра. Неоднократные обсуждения проектов декрета в правитель­
стве и театральной общественностью, привлечение к подготовке окончательного варианта 
щ•крета крупнейших театральных деятелей, личное участие в этой работе В. И. Ленина 
говорили о новых принципах государственной политики, провозглашенных революцией. 

В партиiiных документах и п равительственных декретах первых лет революции 
пос.1едовательно проводится в жизнь ленинское требование сохранять и осваивать 
богатейшее культурное наследие прошлого. Рядом с хорошо известными документами, 
посвященными этой теме, такими, как постановление Совнаркома об установке памят­
ников выдающимся деятелям революционного движения, философии, науки и искусства 
(док. 7 ) , в разделе пу6ликуютС5! малоизвестные материалы, среди них, например, 
выписка из протокола заседания Ма;юго Совнаркома о присвоении звания народной 
артистки М. Н ЕрмолоlJой (док. 1 4 ) .  Публикуем ые в разделе отдельные пункты прото­
колов заседаний Малого СоlJнаркома даются по черновикам протоколоlJ, поскольку 
в них каждый пункт подписывался отдельно В. И. Лениным, наркомюстом и ч.1еиами 
Малого Совнаркома (в с.1учае, ес.1и вопрос решался единогласно ) .  

Партия и правительство боролись с нигилистическими теориями Про,1еткудьта, отри­
цавшими культурное наследие прошлого. Письмо ЦК «0 пролеткультах» (док. 3), в ос-
1 10 11у которого легли проект резолюции «0 пролетарской культуре», написанный 
В. И. Лениным и его речи на I Всероссийском съезде по внешкольному образованию 
6 мая 1 9 1 9  г. и на I I I  Всероссийском съезде РКСМ 2 октября 1 920 г" подчеркивало не­
обходимость полного подчинения творческой работы Пролеткульта Наркомпросу, осу­
ществляющему «пролетарскую диктатуру в области культуры» (док. 3) . Письмо при­
зывало придать работе Пролеткульта истинно пролетарский характер, сделать его 
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банкротство всей системы Художественного театра. Я не 
хочу об этом спектакле говорить мимоходом, потому что 
это большая работа, к которой я всегда отношусь с боль­
шим уважением, и не хочу говорить об этом в беглых 
словах. 

Но я тем не менее считаю возможным сослаться на 
ту картину, где Люцhфер вместе с Каином летит в над­
звездное пространство. Вы помните, как в это время 
мелькают электрические лампочки на заднике и они изо­
бражают собою звезды. Вы помните, как опускается ка­
кой-то бесформенный кусок из тюля, долженствующий 
изображать из себя землю, как появляется электрическая 
луна на горизонте и как все это вместе взятое остав­
ляет нас все-таки не только глубоко равнодушными, но 
очень раздосадованными, очень глубоко огорченными, 
пожалуй, оскорбленными, потому что воистину нужно 
думать, что человек создан исключительно из мозга и 
ему совершенно чужды восприятия художественных 
эмоций, для того, чтобы предполагать, что его может 
как-то радовать игра электрических лампочек, с гораздо 
большим совершенством производимая хотя бы на па­
рижских бульварах во всех рекламах, какие там выстав­
ляются. 

Впасть в такую ошибку - это значило бы столкнуть 
«П[ринцессу] Б[рамбиллу]» в пропасть механики и за­
душить то живое творчество, которое так ценно в Гоф­
мане, которое составляет всю прелесть его непостижи­
мого, его непонятного, совершенно неукладываемого ни 
в какие рамки и ни в какие слова гения. 

Можно было ставить «П[ринцессу] Б[рамбиллу]» еще 
иначе. Можно было подойти к ней так, как подошел [бы] 
в свое время Большой театр. Можно было бы сделать 
из нее блестящую феерию, если бы позвать на помощь 
такого кудесника, театрального механика, каким является 
Вальц,30 и предложить ему работать над «Пр[инцессой] 
Бр[амбиллой]», и, вероятно, в результате Вальц со 
своим громадным талантом изобрел бы целый ряд под­
собных машин, которые при помощи всех этих сложных 
комбинаций создавали бы феерическое зрелище, подоб­
ное тому, которое мы видим хотя бы в «Корсаре».31 
Если вы смотрели этот балет, б[ыть] м[ожет], вы помните, 
как идет по морю корабль, как он волнуется на его зыб­
ких волнах, как он начинает тонуть, как наступает ката­
строфа и т. д. и т. д. И вам стоит большого труда, -
даже мне, человеку изощренному в театре и не поддаю­
щемуся такому обману, - м не стоило большого труда 
как-то одернуть себя, чтобы сказать себе: при чем же 
тут театр. Да, это прекрасно, да, это почти настоящие 
волны, да, я вижу их движение, идет корабль . . .  

Но разве это не панорама? Разве это имеет что­
ниб[удь] общее с настоящим театральным творчеством, 
с настоящим вольным творцом актерского мастерства? 
Конечно, нет. Это по-своему прекрасно, но это сделано 
не актером, это сделано не носителем театра, а это сде­
лано прекрасным мастером театральной техники, беспо­
добным Вальцем, который несомненно владеет какой-то 
волшебной палочкой в области такой панорамы, иллю­
зии, феерической механики. 

1 70 

И это уже несомненно было бы способом, убивающим 
самую сущность и «Принцессы Брамбиллы», и театра 
как такового, потому что когда появляются прекрасные 
волны и на них корабль, то мы забываем даже о том, что 
на этом корабле плывет бесподобная Гельцер,32 искус­
ству которой по существу нам надо было бы в этот мо­
мент поражаться. 

Как же инсценировать «Брамбиллу»? Как найти тот 
ключ, при помощи которого раскрылись бы для нас воз­
можности театра и театр мог бы вместить в себя «Прин­
цессу»? Мы долго и упорно некали этот ключ. Быть мо­
жет, не по мнению всех, - да это было [бы] и скучно, 
если бы это было по мнению всех, и я был бы очень опе­
чален, если бы Камерный театр стал признанным всеми 
людьми, это было бы очень грустно и нам было [бы] 
нужно ставить себе надгробный памятник, - но я го­
ворю, что, по нашему мнению и по мнению наших дру­
зей, мнением которых мы очень дорожим, мы как будто 
бы нашли ключ к инсценировке «Брам биллы». 

Что нам помогло? Нам помогла наша работа в тече­
ние всего предыдущего времени, нам помогло то, что 
мы перенесли весь центр нашего внимания на искусство 
актера. Я знаю, [ . . .  ] что существует глубоко 11еправ11.1ь­
ное мнение, что в Камерном театре м ало актеров, что 
Камерный театр не богат актерами, но я говорю с по.1 -
ной ответственностью за свои слова, что ни в одном 
театре, не только Москвы, но и России, не только Рос­
сии, но и Европы, не только Европы, но и всего мира, 
нет такой труппы сейчас, которая м огла бы в таком пла­
не, как план, взятый Камерным театром, воспроизвести 
«Принцессу Брамбиллу», ибо самые прекрасные актеры 
современности, актеры, во имя которых бросают в воз­
дух чепчики экзальтированные барышни, не могут сде­
лать на сцене того, что делает самый младший из уче­
ников нашего Камерного театра, ибо они не владеют 
тем м астерством, элементарным, совсем не трудным, со­
всем не сложным, которое для этого необходимо, мимо 
которого они в своем дилетантском величии проходят 
и которое они считают совершенно не нужным. 

Когда Камерный театр стал вводить в предметы сво­
их работ акробатничество и жонглирование, то улыбкам 
скрытым, издевательствам, вслух произнесенным и где-то 
глубоко скрываемым, не было конца. Что за чепуха, что 
за молодость, что в самом деле выдумали эти люди? 
Зачем нашему благородному искусству нужно валяться 
в п ыли пола или арены и кувыркаться, как какой-нибудь 
жалкий акробат? Наше искусство благородное, мы -
белая кость, и поэтому нам нужно только уметь ничего 
не делать. Так думали актеры. Мы думаем наоборот. 
Мы думаем, что наше искусство требует больших тру­
дов и что нам нужно уметь все делать. И только потому, 
что мы научились сейчас хоть кое-что делать, и далеко, 
еще бесконечно, страшно далеко нам [до того], к чему 
мы стремимся, - перед нами бесконечно длинный путь 
и мы находпмся только в начале этого пути, - но потому, 
что мы хотя [бы] научились кое-что делать, мы и могли 
осуществить «Принцессу Брамбиллу» в том плане, ка­
кой нам представляется единственно правильным. 





прийти очень трудно, настанут прекрасные дни, когда 
театр сам будет создавать все свои спектакли, когда, 
быть может, ему не придется пользоваться даже твор­
чеством такого гениального автора, как Гофман, когда 
он сам создаст все то, что представляется ему ценным. 
Но до тех пор, пока мы к этому еще не подошлп, до тех 
пор, пока театральное мастерство еще не пзощрено в 
до.1ж11ой степени, для достижения такой тру дн ой цели, 
мы до.1жны пользоваться литературным матерпалом, при 
по�ющн которого мы создаем свои спектак.111. 

Но как мы нм до.1жны пользоваться? Вот тут основ­
ной вопрос, от ответа на который зависит все остальное. 
Должны л11 мы, беря то или 11ное литературное прою­
ведение, считать, что наша задача заключается в том, 
чтобы данное литературное произведение инсценировать, 
11ли у нас есть свой иной подход? Конечно, мы подхо­
дим иначе. Конечно, мы никак не сч11таем, что мы 
л.олжны инсценировать данное литературное произведе­
ние. Конечно, мы никак не должны считать, что задача 
и роль театра является служебной по отношен11ю к ли­
тературному произведению н что наша задача сводится 
к тому, чтобы это литературное произведение инсцени­
ровать. Напротив, мы считаем, что, беря то или иное 
литературное произведение, мы совершенно свободны н 
берем его как служебный для нас материал, при помощи 
которого мы можем творить свой спектакль, мы берем 
из этого материала все то, что нам нужно, и создаем не 
11нсценировку Гофмана, а свое новое, самостоятельное 
сценическое произведение, одним из материалов для 
создания которого является и «Принцесса Брамбилла» 
Гофмана. 

Поэтому когда мы создали наш спектакль, мы напи­
сали не «каприччио Гофмана», а «каприччио Камерного 
театра». Это есть новое произведение искусства, само­
довлеющее, самостоятельное произведение сценического 
искусства, материалом для которого послужил Гофман. 
И подобно тому как «Ромео и Джульетта» есть созда­
ние Шекспира, несмотря на то что им все от первого 
момента до последнего во всем развитии интриги, во 
всей последовательности взято у итальянских новелли­
стов, то драматургическое произведение, которое написал 
Шекспир, - это есть не произведение итальянских новел­
листов, а его - Шекспира. И когда мы поставим «Ромео 
и Джульетту», - это уже будет не то произведение 
Шекспира, а новое сценическое пропзведение Камерного 
театра. 

Точно так же мы подошли и к «П[ринцессе] Б[рам­
билле]», и, подойдя к ней таким образом, [мы должны 
были] произвести над «П[ринцессой] Б[рамбиллой]» до­
вольно большую и серьезную операцию. Конечно, мы не 
могли, потому что это не входило в наши театральные 
планы, использовать все каприччио Гофмана. Конечно, 
нами упущена совершенно вся основная сказка, которая 
является в конце концов той базой, на которой строится 
у Гофмана «П[ринцесса] Б[рамбилла]». У нас нет озера 
Урдар, нет королевы Мистилис, нет этой страны, в ко­
торую все переселяются. Мы это сознательно опустили, 
потому что считаем, что театр, создавая некоторую фан-
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тасмагор11ю, внедряясь в какие угодно фантазии и Cl!M · 
валику, тем не менее прав бывает только тогда, когда 
он творит нечто реальное. 

Театр есть реальность, искусство, творимое театром, 
есть 1 1скусство реальное, актер есть реальное существо, 
н даже такой декаде11т, как Пшибышевский, это пони­
мал, [как] и другие писатели, деятели театра. Даже 011  в 
своем предисловии к «Матери»33 пишет, что там у него 
есть символическая фигура, но, конечно, это символиче­
ская фигура с точки зрения литературноii, но глубокую 
ошибку соверш11.1 бы театр, если бы он захотел созда­
вать на сцене символы. Нет, конечно, должны быть 
реальные актрисы, которые своим искусством должны 
возбуждать в зрителе те или иные символы и восприятия. 

В искусстве театральном при инсценировке даже та­
кой фантасмагорической вещи, какой является «П[рин­
цесса] Б[рамбилла]», нашей задачей было свести все к 
реальным возможностям, реальному мастерству и реа.1ь­
ному материалу актера, все свести к этому, употребив 
всю ту философскую мозговую фантасмагорию, которая 
имеется в большом количестве у Гофмана. 

Но, конечно, тут должна быть не только мозговая 
философия, а философия всего его творческого суще­
ства, и здесь есть та фантасмагорическая философия, 
мимо которой м ы, создатели театральных представле­
ю1й, должны были пройти, и мы совершенно будем 
правы, считая, что мы правы перед тем единственным 
нашим судьей, который вправе нас судить, перед един­
ственным богом, который может потребовать от нас от­
чета, перед богиней театра считаем себя спокойными, 
что мы убрали многое, что может быть ценно для мно­
гих гофманианцев. Гофман - это очень крупная тrч­
ность. Гофманианцы существуют во всем м ире, суще­
ствуют в России, в Москве и ,  отнюдь не боясь нару­
шить их  пиетета к Гофману, м ы, считая себя правыми 
с точки зрения театрального искусства, выбрасываем 
из Гофмана очень многое и ценное с точки зрения 
«Пр[инцессы] Брамб[иллы]» как литературного произве­
дения. Но, несмотря на это, мы полагаем, что дали 
представление, совершенно идентичное гофм ановскому 
произведению. Мы полагаем, что именно в этом пред­
ставлении, которое дал Камерный театр, как в тех ри­
сунках, совершенно в иной плоскости находящихся 1 1  
с иным подходом построенных, которые дал Кал.10, что 
тут есть тот дух фантасмагории, тот дух перевоплоще­
ния, тот дух смеси реального с нереальным, материаль­
ного с нематериальным, который дает в результате ма­
стерство такого автора, . каким является Гофман. Мы 
считаем, что наш спектакль есть спектакль гофманов­
ский, в сущности, мы считаем, что это каприччио Камер­
ного театра есть каприччио во славу Гофмана, ибо здесь 
есть его душа, здесь есть душа той фантасмагории, кото­
рая строилась нами специально театральными путями,  
ибо только пользуясь этой фантасмагорией, могли бы 
казаться совершенно естественными и прыжки на да.1е­
кую сцепу и те сальто и весь тот кавардак, которыii 
был нами поставлен, и он понимается в плоскости фан­
тасмагории. И то, что мы знаем, что многие - ну, ве-









В нашей труппе нет отдельных акробатов, отдельных 
жонглеров и отдельных танцовщиков. Нет, это одни и 
те же люди, это молодые мастера, мастера будущего 
театра, которые еще не совершенно, но многое умеют 
и владеют мастерски театральным искусством. Это они 
могут, говоря монолог,- как, скажем, делает Челиона­
тн,- в результате перевернуться через голову; это они 
могут, перевернувшись через голову, продолжать дальше 
говорить, и у них не будет срываться дыхание, п[отому] 
ч[то] у них есть для этого нужная техника. Это они 
могут акробатировать и жонглировать факелами, не 
боясь того, что вспыхнет пожар, как этого, кажется, 
боится какой-то соответствующий отдел Московского 
совдепа. д.�я этого нужно было, чтобы народился хотя 
бы в своей зачаточной форме новый актер, нужно, 
чтобы уже какие-то семена дала та школа Камерного 
театра, которая у нас организована, чтобы можно было 
приступить к такой постановке спектакля. И, конечно, 
необходима была подготовка та[ко]го материала, для 
того чтобы на таком материале можно было построить 
так на:'!ываемые «массовые сцены». 

Массовые сцены - это жупел каждого театра; массо­
вые сцены - это то, что является обычно пробным кам­
нем театрального искусства, массовые сцены, которыми 
так обыкновенно восхищались раньше. 

Есть ли для нас, деятелей нового театра, более нена­
вистное название, чем название «массовые сцены»? Я ду­
маю, что если бы всю ненависть, которая накопляется 
в наших душах, направить на это слово «массовая сце­
на», то эта ненависть, быть может, не была бы доста­
точно сильна, чтобы убить и уничтожить наконец тот 
ужас, тот кошмар, который известен в театре под этим 
именем. Ибо, что такое «Массовая сцена» в театре? Это 
беспорядок, это безобразие, это какая-то большая пере­
менка в гимназии, это какая-то неряшливость, это сцена, 
в которой люди толкают друг друга, наступают друг 
другу на ноги, не знают что делать с собой 1 1  друг 
с другом. 

Так в «Царе Федоре» в Художественном театре. Мы 
видим, там приходят загримированные статисты: то ли 
это хитрованцы, может быть, это студенты, м[ожет] 
б[ыть], ученые - все это люди, которые наскоро сбро­
сили где-то в уборной свой обычный вид и интересы, 
вышли на сцену и толкают друг друга и думают, что 
это есть искусство, что это есть театр, что это есть 
массовая сцена. 

Да это есть надругательство над театром. Это безоб­
разие. Это пятно, которое несмываемым позором лежит 
на театре. И все те режиссеры, которые считались ше­
фами массовых сцен, все эти люди должны наконец 
узреть на собственном лице краску стыда, ибо они пят­
нали театр. Так р аботать на сцене нельзя, это недопу­
сп1мо. Массовая сцена должна быть уничтожена. Мы 
должны учиться в этом отношении у единственного 
театра, который сохранил подлинный подход,- это ба­
лет. Балет не знает этих массовых сцен. Балет имеет 
кордебалет; балет не пускает на свою сцену лиц, которым 
там не надлежит быть. Только в последнее время по-
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являются в каких-то ненужных ролях, т. е. не в ролях, 
а в каких-то ненужных вещах, господа, которых нужно 
было бы убрать из балета. Но это бывает редко, и ба­
лет знает, что на сцене может и смеет появляться только 
мастер. 

Пусть это мастер с небольшим диапазоном, но это 
человек, знающий, зачем он пришел на сцену, умеющий 
и имеющий право быть на сцене, и рядом с корифеями 
балета, рядом с Павловой и Гельцер и целой группой 
балерин, танцующих сольные номера, существует гро­
мадная масса кордебалета, людей, специально трени­
рующихся, закончивших определенную школу, имеющих 
определенную театральную выучку, владеющих опреде­
ленным театральным сценическим м астерством, которые 
имеют право на то, чтобы быть на сцене. 

Только воскресив подобный кордебалет, только создав 
кордедраму или, вернее, кордетеатр, потому что настоя­
щий театр - это будет театр, обнимающий все - орга­
нически, конечно, а не механически - театральное искус­
ство, только владея этим кордетеатром, м ожно перехо­
дить к построению хоровых сцен. 

Это - не массовая сцена, потому что м ассовая сцена 
это безобразие, а сцена кордетеатра - это сцена, где 
все должно быть подчинено определенному замыслу, где 
все должно быть целесообразно, где не хощп группа 
статистов, но где по определенному ритмическому и ар­
хитектоническому плану располагаются деятели корде­
театра, где каждый является ответственным за то, что 
он дает на сцене, где каждый в той области, которая 
отведена ему в данном спектакле, является мастером 
своего дела, сознающим себя и знающим, что без него 
не может идти сцена, как не может быть настоящего сп1-
хотворения, если из него выкинуто нужное слово; это 
люди, владеющие своим искусством или же стремящиеся 
к тому, чтобы им овладеть, которые знают, что они 
делают. И только потому, что в Камерном театре нарож­
дается элемент для создания кордетеатра, причем этим 
кордетеатром являются все без исключения действующие 
лица, Камерный театр ищет возможность для попытки 
построения хорового начала в пьесе. 

Это не есть массовая сцена - это есть хоровое на­
чало спектакля. Мы еще очень несовершенны, это были 
только первые попытки. Такими попытками были сцены 
в «Покрывале Пьеретты», в «Фамнре Кифаред» и целый 
ряд других опытов. И суммирующей прежние опыты 
была постановка «Принцессы Брамбиллы». 

Здесь, в финале «Принцессы Брамбиллы», люди тан­
цуют, акробатируют, жонглируют, вращают свои стяги.­
и никто не нарушает общего задания сцены, никто не 
нарушает общего построения сцены. Все вмещается одно 
в другое, и ничто не мешает друг другу. 

И вот, когда мы сейчас п ришли только к первой 
ласточке подобного искусства хорового театра, то мы 
еще больше укрепились в том, что мы думали и говорили 
раньше применительно к р азличным предположениям 
так называемого «соборного творчества», «соборного 
действия» в театре, в котором должны, по планам неко­
торой части р абоче-крестьянского театра, действительно 























































































































































































тая листва верхушек старых деревьев, зелень, очень 
много зелени, а над головой - небо. 

Таков наш «Открытый амфитеатр домов отдыха:., 
выросший буквально в течение двух недель, сделанный 
п о  проекту а рхитектора Фомина; это место наиболее 
интересного за все лето массового п редставления под 
открытым небом, осуществленного в день открытия 
амфитеатра, в день открытия домов отдыха, - я го­
ворю о сатирическом представлении «Блокада Рос­
си11». 

Естественные условия, природные данные, наличие 
удобного месторасположения - вот материал работы, 
исходный пункт изобретательности ставящего здесь мас­
совую постановку режиссера. Массовая постановка под 
открытым небом!  Кто говорит, что задача не заманчи­
вая. не  острая, не увлекательная и не своевременная как 
раз сегодня, но в точно такой же мере задача трудная, 
опасная, скользкая, требующая изобретательности, ори­
гинальности, «неповторности», за неумелое обращение 
она мстит самым жестокнм образом - скукой; режиссеру 
постановки надо уметь мастерски управлять вниманием 
массового зрителя. 

Ведь задача осложняется тем, что здесь нельзя вос­
пользоваться 11 1 1  одним из привычных для режиссера 
элементов, слагающих спектакль, представление в его 
обычном понимании. 

Ведь в обычном представлении  средства выразитель­
ности актера, его «речь» слагается из слова, мимики 
и жеста; для массовой постановки, рассчитанной на 
громадные масштабы - десяток и даже десятки тысяч 
зрителей, почти тысячу участвующих, на площадь 
постановки в сотню сажен - для массовой постанов­
ки эти элементы как средства выразительности от­
падают. 

Во всяком случае с л о в о и м и м и к а отпадают 
совершенно, ж е с т  - в большей части. 

Здесь отпадают также средства выразительности ре­
жиссера обычного спектакля - игра на бутафории, на 
освещении и особенно благодарная игра на декорациях, 
расположение которых меняет размер, форму сцены; из 
всех составных частей обычного представления здесь 
режиссер может пользоваться - и то пользоваться час­
тично, «вводно», эпизодически - лишь игрой па бута­
фории и жестом. 

Пользование природными данными, представляемы­
ми месторасположением, н грандиозность масштабов -
вот отправные точки творчества режиссера. 

«Блокада России» - первое представление на амфи­
театре, связанное с именами М. Ф. Андреевой, как орга­
низатора постановки, С. Э. Радлова, как автора сценария 
н режнссера постановки, и художницы В. М. Ходасе­
вич, как ближайшего участника осуществлення поста­
новю1. «Блокада России» оказалась так удачна благо­
даря правильности подхода к теме, взятого С. Радло­
вым, благодаря крайне удачному развертыванию 
действия. 

В чем же правильность подхода, обеспечившего успех 
постановки, выделившего ее из ряда других, происхо-
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дивших и на этом же амфитеатре, и на портале Фондо­
вой биржи? 

Пользование природными данными, говорил я; здесь 
это - сценическая площадка, та самая верхняя часть 
«футляра», растущие на ней деревья, ступеньки, веду­
щие с площадки в воду, дугообразный мостик, соединяю­
щий площадку с сушей, вода и берег; теперь - задача 
режиссера не то, чтобы использовать эти немногочислен­
ные, скупые, даже бедные природные данные, задача 
режиссера с т р  о и т ь действие на этих данных, в о­
в л е ч ь их в действие, в игру; секрет режиссера массо­
вой постановки - при с о с т  а в л е н  и и сценария и с­
х о д  и т ь из данных материала, из имеющихся природ­
ных условий. Можно лепить сценарий произвольно, 
можно даже клеить его из лоскутов газетных статей, 
телеграмм и резолюций, но к массовой постановке 
лучше относиться серьезнее и помнить, что это театраль­
ное действо совершенно особое, крайне ограниченное в 
материале, и, составляя сценарий постановки, надо исхо­
дить лишь из данных материала, из природных данных. 
Сперва надо согласоваться с ними, потом уже примени­
тельно к ним строить сценарий, а не наоборот. 

Я уже перечислял природные данные открытого амфи­
театра; теперь задача - изобретательно вовлечь их  в 
действие; вода - одно из наиболее характерных дан­
ных - итак, использовать воду, строить на ней действие; 
Радлов в «Блокаде России» использовал воду как сцени­
ческий материал так: он пускал на воду небольшие бута­
форские суда с лордом Керзоном на одном из них -
это блокирующие Россню, - и уже этим режиссер пере­
носил действие на воду, строил действие на воде; вода -
сцена, по мостику польские войска наступают на 
Советскую Россию (Россией была сама площадка) , их 
окружают, теснят, жмут н польского пана (его играл 
циркач ) ,  к великому удовольствию зрнтелей амфитеатра, 
сбрасывают с мостика в воду; английские войска выса­
живают десант - английский кораблик пристает к сту­
пенькам;  члены царской семьи спасаются за границу -
кораблик стоит на воде у ступенек и принимает их, 
и т.  д. 

Я иллюстрирую, как из данных м атериала исходи.� 
режиссер, нс довольствовавшийся с ц е н о й, какой-то 
определенной территорией площадки, а строивший дей­
ствие решительно на всем, что предлагалось природны­
ми даннымн. За недостатком места не могу иллюстриро­
вать крайне удачного построения деiiствия, построения, 
исходившего из наличия отдельных деревьев, порослей, 
двух раскинутых на их фоне шатров, мостика, суши, 
даже ведущих к воде ступеней, и принужден говорить 
лишь о воде - оригинальном, редком материале сцени­
ческого действия. 

И вот еще что важно. 
Если в обычном представлении перед режиссером 

стоит задача организовать передвижения отдельных ак­
теров на сценической площадке (мизансцены ! ) ,  то в мас­
совой постановке режиссер вынужден заботиться об 
организации передвижений м а с с о в ы х т о л п  у ч  а­
с т н и к о в - в такой постановке режиссеру вообще при-







цаемым кордоном. Внизу под лестницей звякнули цепи. 
С обеих сторон площади из мрака к белой лестниuе при­
ближаются длинные вереницы трудящихся - мрачных 
мужчин и женщин с молотами и мотыгами на  плечах и 
выстраиваются на нижних ступенях лестницы. Трудо­
вой день начинается. Тела сгорблены, руки поднимаются. 
Молоты издают металлический звон, точно ударяют в 
колокольную медь. Время от времени лязгает uепь. Ве.%­
можи наверху танцуют венский вальс Штрауса. Полу­
чается как бы треугольник: в основании - труд, верши­
на  -роскошь. Но  вдруг в одной из групп внизу что-то 
заволновалось. В черной массе взметнулось белое полот­
нище: «Коммунистический манифест». «Пролетариям не· 
чего терять, кроме своих цепей. Приобретут же они весь 
мир !», «Пролетарии всех стран, соед11няйтесь!» Но на 
боевой призыв никто не отвечает, и знамя в рядах рабо­
чих просто переходит нз рук в руки. Наконец его при­
нимает небольшая группа французов. Они врываются 
с ним в самую гущу людей, но народ расступается, рас­
сеивается, и остается лишь вершина треугольника, окру­
женная войском. 

Но внизу под лестницей продолжает стоять кучка 
коммунаров. Среди них появляется красное знамя. Ком­
мунары штурмуют лестницу. Первые ряды падают под 
пулями солдат, но  атакующие переступают через их тела. 
Буржуазия и короли бегут. Кучка людей в черном завла­
девает вершиной и опрокидывает трон. Эпоха Париж­
ской коммуны. Весело звучит Карманьола, и под крас­
ным знаменем пляшут. Буржуазия, правда, исчезла со 
сцены, но  она не сдалась. С одного угла колоннады вниз 
по лестнице бежит, сомкнувшись дугою, uепь француз­
ских, а с другого угла - цепь прусских солдат; они 
объединяются и, атакуя на ходу, пытаются взять при­
ступом вершину. 

Наверху строятся баррикады. Сражение. На  стороне 
войска большой численный перевес - Коммуна падает. 
Последняя кучка связанных коммунаров в черном рас­
стреляна солдатами на  середине лестниuы. Но красное 
знамя спрятано и сохранено для грядущих времен. Под 
лестницей вспыхивают два языка пламени, и два столба 
черного смоляного дыма устремляются вверх. Большие 
тучи дыма окутывают сuену темной завесой, сквозь ко­
торую смутно виднеются белые фигуры женщин, опла­
кивающих погибших. Жалобно стонет траурный марш 
Шопена . . .  

Я не буду описывать подробности. Вы, господин Ква­
пил, старый театральный деятель и понимаете, о чем 
идет речь. Расскажу лишь в нескольких фразах содер· 
жание постановки. Реакция победила. Вельможи снова 
сидят наверху, а внизу люди в черном влачат еще бо­
лее жалкое существование. Учреждается 1 1  Интерна­
ционал, и ряд худосочных людишек (эти даны несколько 
карикатурно) с желтым знаменем, с огромными связ­
ками книг и пачками газет усаживаются на лестнице и 
углубляются в чтение, создавая новый барьер между 
правителями и угнетенными. Но наверху уже начинает 
образовываться новое европейское равновесие, по­
являются знамена Антанты и центральноевропейских 
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государств, звучат гимны (среди них и наш милый 
«Храни нас, господи !») . Напряженность растет, п рибли­
жается мировая война. Первые стычки. На свободном 
пространстве перед сuеной дважды устремляются друг 
на друга и мимо проносятся с вытянутыми пиками от­
ряды казаков и прусских улан. Внизу собираются про­
летарии, поднимают сжатые кулаки, громко протестуют. 
Снова появляется красное знамя Парижской коммуны. 
оно переходит из рук в руки, и небольшая группа рабо­
чих несет его наверх, вождям 1 1  Интернационала. Но тем 
некогда, они заняты газетами. Кучка рабочих перебита, 
древко сломано и брошено. Внизу на  плечи темной 
толпы с новым знаменем взбирается человек, обра­
щается к восставшему народу с призывом к борьбе, н о  
грянул выстрел, и человек- Жорес - падает вниз. Бур­
жуазия провозглашает смерть врагам и славу войне. 
Вожаки 1 1  Интернационала мгновение колеблются, но 
затем каждый из них берет свой наuиональный флаг и 
идет агитировать среди пролетариев. Жандармерия раз­
гоняет рабочих на две стороны. Война. Толпы плачущих 
женщин. Нескончаемые вереницы солдат, уходящих на  
фронт. Носилки с первыми ранеными. Скопление инвали­
дов. И начало революuии. Под беспорядочную оружей­
ную стрельбу м олн11ей проносятся по открытому про­
странству грузовики с матросами и красными знаменами. 
Пролетариат берет приступом царский трон. Начинает 
восстановительные работы. Потом контрреволюция, воз­
главляемая юнкерами.  Окончательное изгнание буржуа­
зии. Раздается вопль мировой буржуазии, громкий, п рон­
зительный вопль, будто испускаемый сотнями корабель­
ных сирен. В то время как Советская власть трудится, 
рушится старый мир. На берегах Невы пылают пожары 
и грохочут взрывы, огромные столбы дым а  застилают 
реку. Когда дым рассеивается, загорается яркий свет. 
«да здравствует I I I  Интернационал!» Все кончается 
а пофеозом. Из могучих м ра морных * колонн, которые 
когда-то были украшены изображениями носов кораб­
лей, восхваляющими торговлю, полыхает к небу яркое 
пламя. Нева изрыгает фейерверки, и тысячи красных 
звезд - эмблемы РСФСР - загораются над публикой. 
Звучит «Интернационал». Четверть миллиона зрителей и 
исполнителей слились уже в единую массу, среди 
которой дефилирует победоносная Советская Армия. 
Четыре часа (по солнечному времени - час) , уже 
светает. 

Хотите ли Вы, господин Квапил, этот пример «с ра­
достью использова�ъ для развития культуры в нашей 
республике»? Я не думаю о размахе и богатстве, оно 
мне не импонирует, не утверждаю также, что «К миро­
вой коммуне» - это чудо искусства, - я имею в виду 
его идейную сторону. Чешская буржуазия убила бы Вас. 
А можете ли Вы себе представить, сколько красок можно 
применить на большой площади белой лестницы, сколько 
картин и массовых сuен, что тут можно сотворить с по­
мощью световых эффектов, которыми Вы как режиссер 

• Так в тексте. 

























































































































































































































































































































































































































































































































































СПИСОК СОКРАЩЕНИЙ, В СТРЕЧАЮЩИХСЯ В ПУБЛИКУЕМЫ Х  ТЕКСТАХ 
И ПРИНЯТЫХ В ЛЕГЕНДАХ, ПРИМЕЧАНИЯХ И П ЕРЕЧНЯХ 

АРХИВНЫХ МАТЕРИАЛОВ 

а в1ориз. - а вторизова нный 
аrит. - агитационный 
агитпарпоезда - а гитационно-инструкторские поезда и пароходы 

вцик: 
адм. - администратор, адм инистративный 
а к. - академический 
акв. - акварель 
Акмузо - Центральная музыкальная секция Главного художе­

ственного комитета Академического центра Наркомпроса 
Актео - Центральная театральная секция Главного художе-

ственного комитета Академического центра Наркомпроса 
артист - артистический 
б - бумага (в легенда х ) ;  бывший (прн названии театра) 
б.  д. - без даты 
б. на к.  - бумага наклеенная на картон 
балетм. - балетмейстер 
БДТ - Большой драматический театр 
«Бирюч» - «Бирюч петроградских государственных театров» 
бульв. - бульвар 
бывш . - бывший 
«Вечерние известия» - «Вечерние известия Московского Совета 

рабочих и красноармейских депутатов» 
военком - военный комиссар 
военкомат - военный комиссариат 
военкомор - военно-морскоil комнссарнат 
военмор - военный моряк 
возrл - возглавляемый 
возобн. - возобновление 
вак. - вокальный 
врем. - временный 
«Временник» - !  - «Временник Театрального отдела Народного 

комиссариnта по просвещению» . выпуск l 
«Временннк» - 1  I - «Временник Театрального отдела Народного 

комиссариата по просвещению» , выпуск 2 
Всебюрвоенком - Всероссийское бюро военных комиссаров 
Всевобуч - всеобщее военное обучение 
Всепрофсовет - Всероссийский совет профессиональных союзов 
Всерабис - Всероссийский профессиональный союз работников 

искусств 
ВХУТЕМЛС - Высшие 
ВЦИК: - Всероссийский 

Советов 

ху дожественно-техническне мастерск11е 
Центральный исполнительный комитет 

В ЦСПС - Всероссийский Центральный совет профессиональных 
союзов 
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ВЧК: - Всероссийская чрезвычайная комиссия 
вып.  - выпуск 
г .  а. - государственный а рхив 
газ.  - газета 
ГАТОБ - Государственный а кадемический театр оперы и балета 
ГАХН - Государственная академия художественных наук 
Гl !З - Государственное издательство 
Главмузей - Отдел по дел а м  музеев н охране памятников 

искусства н старины Наркомпроса 
Главполитпросвет - Главный политико-просветительный комитет 

Республики 
Главполитпуть - Главный политически/! отдел Народного комис­

сариата путей сообщения 
Главпрофобр - Главное управление профессионального образо-

вания Наркомпроса 
Главтоп - Главный топливный комитет 
гор. - городской 
горсовет - городской Совет 
гос. - государственный 
Госбот - Государственный Большой оперный театр 
Госиздат - Государственное издательство РСФСР 

Госконтроль - Комнссня госудпрственного 1..:.011тро:1н 
Госпоказ - Государственный Показательный театр 
граф. - графитный 
губ. - губерния, губернский 
Губагитпросвод - губернское а гитационно-просветительное уп-

равление водного транспорта 
губком - губернскиl! комитет 
губкомпарт - губер11ский комитет партии 
губполитпросвет - губернское политико-просвсппе.1ьное 01..J.е-

ление (управление) 
губпродком - губернский nродовольственныl! ком и тет ( комис-

сия)  
д - дело (архивное) ;  деf1стnне (в  пьесе) 
дерев. - деревенский 
док. - документ 
дра м .  - драматический 
ед. хр. - единица хранения 
ж. - журнал 
зав. - заведующий 
зам. - заместитель 
запполк - запасной полк 
засл. арт. - заслуженный а ртист 
засл. деят. иск. - заслуженный деятель искусств 





РМО - Русское музыкальное общество 
РОСТА - Российское телеграфное агентство 
ротатор. - ротаторный 
РТО - Русское театральное общество 
рук. - рукопись, рукописный 
руковод. - руководитель, руководство 
рус - русский 
самодеят. - самодеятельность. самодеятельный 
санг. - сангина 
сб. - сборник 
св. - связка 
его - совет государственной оперы 
СГТ - совет государственных театров 
симф. - симфонический 
СКСО - Союз коммун Северной области 
служ. - служащие 
СНК - см. Совнарком 
сов. - советский 
Совдеп - Совет депутатов 
Совнарком, СНК - Совет народных комиссаров 
Совтрудобороны - Совет труда и обороны 
солд. - солдатский 
соч. - сочинение 
СР и Кд - Совет рабочих и красноармейских (крестьянских) 

депутатов 
стр. - страница, страниц (в библиографическом описании) 
ст. - станция, статья 
ст. ст. - старый стнль 
студ. - студенческий 
сценич. - сценический 
танц. - танцевальный 
театр. - театральный 
Темусек - театрально-музыкальная секция Московского отдела 

народного образования 
ТЕО - Театральный отдел Наркомпроса (Главполитпросвета, 

Пролеткульта) 
тесек - театральная секция 
типогр. - типографский 
Тонпласо - Тонально·пластический отдел Пролеткульта 
ТОК - Театральный особый комитет 
Топсоюз - профессиональный союз рабочих топливной nромыш 

ленности 
Туркфронт - Туркестанский фронт 
уг. - угол 
уезд. - уездный 
уисполком - уездный исполнительный комитет 
ул. - улица 
УОНО - уездный отдел народного образования 
Упвосо - управление военных сообщений 
управл. - управляющий 
ф. - фонд (архивный )  

Ф В. Ж. - фонд «Внутренняя жизнь» Архива 
ф. К С. - фонд К. С. Станиславского Архива 
ф. Н.-Д. - фонд В .  И. Немировича-Данчеико 

МХАТа 
фин. - финансовый 
Фотокино - Фотографическо-кинематографический 

ком проса 

франц. - французский 
х. - холст 
хоз. - хозяйственный 
хор.  - хоровой 
хореогр. - хореографический 

музея МХАТа 
музея МХАТе 

Архива музея 

отдел Нар 

ХПСРО - Художественно-просветительный союз рабочих орга­
низаций 

худ. - художник 
худ. рук. - художественный руководитель 
худож. - художественный 
ЦГАВМФ - Центральный государственный архив Военно·Мор· 

ского Флота СССР 

ЦГАЛИ - Центральный государственный а рхив литературы и 
искусства СССР 

ЦГАОР - Центральный государственный а рхив Октябрьской ре· 
волюции, высших органов государственной власти и органов 
государственного управления СССР 

ЦГЛСА - Центральный государственный архив Советской Ар­
мии 

Цектран - Центральный комитет объедииенноr::� профсоюза ра­
ботников железнодорожного и водного транспорта 

Цекультвод - Центральный культурно-просветительны11 отдел 
Центрального комитета Всероссийского союза работников 
водного транспорта 

центр. - центральный 
Uентрагит - Центральная коллегия агитационных пунктов 
Цеитропечать - Центральное агентство ВЦИК по распростране· 

нию печати 
Центротеатр, ЦТ - Центральный театральный ком итет Нарком· 

проса 
Церк - Централ ьная распределительная комиссия при Центrю· 

печати 
ЦИК - Центральный исполнительный комитет 
ЦКСМ - Центральный Комитет союза молодежи 
ЦПЛ ИМЛ - Центральный партийный архив Института марк 

сизма-ленинизма при ЦК КПСС 
ЦТ - см Центротеатр 
ЦУТ - Центральное управление театрами 
чер. - черный 
чеш. - чешский 
экз. - экземпляр 
эконом. - экономический 
эксперим.  - экспериментальный 

СПИСОК СОКРАЩЕНИЙ, ПРИНЯТЫХ В ПОС ЕЗОННЫХ 
РЕПЕРТУАРНЫХ СВЕДЕНИЯХ 

б. - балетмейстер 
возобн. - возобновление 
д. - дирижер 
дек. - декоратор 
к .  - композитор 
кост. - художник по костюмам 
Мих т-р - Михайловский театр 
муз. - музыка 
п. - постановщик 
пост. - постановка 
р .  - режиссер 
сценнч. - сценический 
х. - художник 
эск. - эскиз 
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