
















От редкоJU1.егии 

Теперь, когда ХХ век стал проПIЛЪiм столетием, а развивавшееся в 
его пределах искусство сцены - театром прошедшего века, можно 
без колебаний сказать, что это была одна из величаИших эпох в теат­
ральной истории, невиданная по многообразию направлений, стре­
мительности перемен, новизне художественных идей. Наступило 
время делать выводы и подводить итоrи. Предлагаемая вниманию 
читателей киша сТеатр ХХ века. Закономерности развития• пред­
ставляет собой один из первых шаrов по этому пути. 

Авторский коллектив книrи, включающий как театроведов, так и 
специалистов по другим видам искусства, ставил перед собой задачу, 
обращаясь к конкретным именам и явлениям и не претендуя на пол­
ноту и всеохватность исторического анализа, исследовать некоторые 
важные закономерности развития театрального искусства Европы и 
США прошедшего столетия, попытаться подвести предварительные 
итоrи судеб театра в ХХ в. 

В основе всего труда лежит идея сущностной целостности миро­
вого театрального развития - при всех различиях исторических пу­
тей культуры разных стран и народов, при всем несходстве нацио­
нальных менталитетов и художественных традиций. История отече­
ственного театра рассматривается в книrе как составная часть обще­
европейского, общемирового театрального процесса. 

Из всей неисчерпаемой проблематики истории театра ХХ в. мы вы­
брали два круrа проблем, изучение которых кажется нам первостепен­
но важным. Это определяет конструкцию книrи, состоящей из двух 
разделов. В первом исследуются пути развития режиссерского ис­
кусства, рожденного на пороге столетия и целиком определившего 
сущность и судьбу театра прошедшего века. Во втором - связи теат­
ра с другими искусствами, его место в системе художественной 
культуры ХХ в. 



Члсть ПЕРВАЯ 
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320 Часть первая. Судьбы режиссерских идей 

пластический диалог. Текст наделялся дополнительным смыслом, 
чтобы сразу же обессмыслиться. Так было поставлено «Поношение 
публики», так же обращалась новая режиссура с пьесами Хандке 
«Самообвинение» и « Каспар». 

Эти спектакли так же, как появившиеся одновременно или чуть 
позже радикальные версии национальной и мировой классики, обна­
ружили импульс времени, общественные настроения в той же мере, в 
какой ранее была ответом эпохе документальная и политическая 
драма в постановках режиссеров старшего и среднего поколений (не­
которые из них начинали еще в период Веймарской республики). 
Скепсис молодых или их шутовство были ответом прошлому, по­
пыткой, во многом удавшейся, освQбодиться от призраков. Кого-то 
из них эти призраки, эти германские тени настигнут позже, в зрелые 

годы. А пока о былых драмах вспоминать не хотели. И что стоили 
ламентации и рыдания по поводу прошлого, когда настоящее не ра­
довало? Спустя два-три года в Западной Европе начнутся молодеж­
ные выступления. 

В ФРГ заявит о себе внепарламентская оппозиция, на ухоженных 
немецких улицах вырастут баррикады, кое-где прозвучат выстрелы и 
унесут чьи-то жизни .. .  Как всегда, те, у кого власть и сила, старшие, 
взрослые заражали мир порчей, вредили, сами того не замечая. 

И как навязчивые образы, как легко читаемые символы в спек­
таклях, поставленных разными режиссерами в разных театрах, появ­
ляются гигантские предметы, которые бросаются в глаза, раздража­
ют, мешают, подавляют. Вроде громадного кресла-трона в « Разбой­
никах» Пайманна, которое поднимается под самые колосники как 
знак угрозы, как потенциальный убийца, как главный враг юных 
братьев Мооров. В постановке еще одного бунтаря 60-х, Ханса Холь­
мана, на сценической площадке - тоже кресло, а в нем пугающих 
размеров муляж-чучело в туфлях с пряжками, в белых чулках и со 
звездой на груди, головы не видно, видны только уродливые руки в 
перстнях. Монстра охраняют два огромных дога, тоже топорно сра­
ботанные муляжи, а люди маленькие, почти незаметные. Мертвая 
материя заполонила мир - романтический мотив с поправкой на 
знание Ионеско и антиавторитарные настроения. 

« Разбойники» являли своего рода театральную лирику молоде­
жи, стали яростным протестом против официоза и традиций и одно­
временно насмешкой над американскими боевиками. Франц похо­
дил на Франкенштейна (и имя сходно - в чем же тогда дело?), Карл 
стучал искусственной ногой, а на заднике был сделан коллаж в духе 
поп-арта. Мятеж соратников Карла напоминал клоунские забавы, 
зато мятеж режиссера был проникнут серьезностью - и в « Разбоii-
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С. П. Батракова 

Театр - мир и мир - театр 
(ДРАМА О ДРАМЕ} 

ПРОЛОГ 

•Мое ремесло - это рассказывать людям истории. Я должен расска­
зывать. Я не могу не рассказывать. Я рассказываю людям истории 
про них самих. Или рассказываю им и себе про себя самого. 

Я рассказываю свои истории с деревянного помост�, прибегая к 
помощи других людей, разных предметов и световых лучей. Если бы у 
меня не было деревянного помоста, я рассказывал бы и прямо на зем­
ле - на площади, на улице, на перекрестке, с балкона, из окна. И если 
бы мне не помогали другие люди, я рассказывал бы их с помощью де­
ревянных чурок, лоскутьев, кусков бумаги и жести - чего попало. 

А если бы не было ничего, я рассказывал бы их просто так, просто 
громко рассказывал бы. 

А если бы у меня не было rолоса, я рассказывал бы руками, пальцами. 
А если бы не было рук, то я все равно бы расскюывал: исхитрился бы, ска­
жем, дергать кукол за ниточЮI или проецировать изображение на экран. 

В общем, любым способом, но я бы рассказывал, потому что главное 
для меня - это рассказывать истории людям, которые меня слушают• 1• 

ТЕАТР или •УДИВИТЕЛЬНОЕ БЕЗУМИЕ� (Картина первая) 

М а к  б е т: .. .Явись 
Медведем русским, страшным носорогом, 
Гирканским тиrром, чем-нибудьдруrим ... 

Уильям Шекспир 

Монолог замечательного современного режиссера Дж. Стрелера ис­
полнен великой страсти к искусству театра, которое вот уже века и 
тысячелетия побуждает одних рассказывать и показывать, других -
слушать и смотреть. 

1 Из книги Дж. Стрелера •Театрдля людей• // Театр. 1982. № 1. С. 123. 
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или случайно пришел к той же схеме, мы не знаем, но сам факт дока­
зывает, что архитекторы театра обрели наконец тшшчную планиро­
вочную схему. Утопическая линия слилась с практической, •зрелшц­
ный» театр с «литературным>.>, и стало возможным говорить об итогах. 

Оба театра представляли собой некий промежуточный тип и в 
смысле размеров: это и не камерный экспериментальный театр на 
несколько десятков мест, и не массовый гигант, рассчитанный на ты­
сячные толпы. Такой зал предполагал несколько сотен зрителей. 
Центральную часть плана образуют вытянутый прямоугольник зала, 
места которого расположены амфитеатром, а также сцена, глубина 
которой примерно в два раза меньше глубины зала. К сцене по бокам 
примыкают два служебных рукава, которые могут использоваться 
как хранилища, репетиционные залы и т. д. К этой букве •Т>.> снизу и 
с боков примыкают фойе, служебные и подсобные помещения. Под 
них отводится не слишком большая, но все же заметная часть общей 
площади. 

Сцена лишена «Коробчатости», максимально открыта и тесно 
связана с залом. Просцениум, который становится теперь необходи­
мым ее элементом, при желании может увеличиваться в размерах, 
образуя «мост» в зрительный зал. (Здесь вспоминаются и орхестра 
греческого театра, и подмостки восточных театров, пронизывавшие 
весь зрительный зал). 

Кроме того, сцена теперь не является непреложной и неизменной 
пространственной данностью, а предполагает различные трансфор­
мации, может уменьшаться и увеличиваться в размерах, делиться на 
отсеки и т. д. Зал при желании тоже увеличивается или сокращается, 
сливается со сценой или отделяется от нее. 

«ПРАЗДНИК ИСКУССТВА�. ТЕАТР-ГИГАНТ РЕйНХАРДТА 

в ,  самом начале театрально-пространственной реформы Фуксом и 
другими новаторами была осуществлена идея маленького элитарно­
го театра. Перед войной речь идет уже о среднем по величине театре. 
Но продолжает развиваться и идея огромного массового комплекса, 
которая вплоть до начала войны не находит себе реального архитек­
турного воплощения. А ведь именно театр-гигант должен стать точ­
кой схода для собственно театральной архитектуры и идеи массово­
го, пространственно организованного действа, столь популярной в 
эти годы. Чтобы отследить итог развития и этой линии, мы бросим 
короткий взгляд и на послевоенную эпоху. 

Первая мировая война оборвала и изменила многое, но не все. По­
иски нового театра и новой архитектуры в Германии продолжались. 
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полнителей в тот или иной период истории, архитектурный вирус 
всегда бродит в крови театрального организма. Так же точно по-на­
стоящему талантливая, индивидуально окрашенная архитектура 
всегда содержит элементы театральности. И потому, как бы ни ме­
нялись художественные стили, о чем бы ни говорили идеологические 
или творческие лозунги, неизменным остается острый и завистли­
вый интерес театра и архитектуры друг к другу, их взаимное притя­
жение и оталкивание, провоцирующие весьма опосредованные и 
причудливые взаимные влияния. 



В. И. Березкин 

Театр художника 

Театр художника - особый вид сценического творчества, ставший 
заметным явлением мировой культуры во второй половине Х Х в. Бу­
дучи закономерным порождением режиссерского театра и его специ­
фическим ответвлением, он возник тогда, когда функцию режиссера -
единоличного автора спектакля - взял на себя художник и когда он 
стал создавать сценическое действие по законам пластического искус­
ства, как визуальные композиции, ожившие во времени и простран­
стве и воплощающие драматический или музыкальный сюжет 1. 

Закономерность возникновения театра художника обусловлена 
двумя объективными обстоятельствами. С одной стороны - визуаль­
ной зрелищностью, заложенной в самой природе сценического творче­
ства, в его генетическом коде, так или иначе дававшей о себе знать на 
разных исторических этапах развития театра и заключавшей в себе 
теоретическую возможность произрастания из этого корня явления 
подобного рода. С другой стороны - особенностью процессов эволю­
ции искусства Х Х  в., как театрального в его прежде всего сценографи­
ческой сфере2, так и пластического, которые, постоянно питая друг 

1 Именно эдесь пролегает типологическая граница между мастерами театра ху­
дожника и теми их коллегами, которые, будучи по своей первоначальной профессии 
сценографами, переходили к занятию режиссурой (сохраняя за собой функцию так­
же и сценического диэаi1нера), но при этом оставались в рамках традиционного по­
нимания драматического литературного или музыкального оперного театров и лишь 
привносили в них более высокий - по сравнению с другими постановщикам11 - уро­
вень визуальной культуры (примеры: Г. Крзг, С. Лазарадис - в английском театре, 
И. Шлепянов, Н. Акимов - в русском, Ф.Дэеффирелли - в итальянском, Я. Коккос -
во французском, А. Маевский, Е. Гржегожевскиii, К.Лупа- в польском, Б. Минкс, 
Х. Бернике, К-Э. Германн, М. Марелли, Э. Тоффолутти, А. Шлееф идр. - в немецком) 
Тем более далеки от театра художника, как особого вида сценического творчества, при­
меры, когда в спектаклях доминирующее значение обретало искусство сценографа 
(что нередко бывало на разных этапах истории ХХ в" не говоря уже о предшествую­
щих столетиях, например об эпохах декорационного барокко или романтизма). 

2 Опсрытия и достижения искусства сценографии сыграли во многом определяю­
щее значения для развития всех видов сценического творчества в ХХ в. -для выработки 
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