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В. Э.Мейерхольд.
Фрагмент групповой фотографии. Лето 1918 г. (см. с. 210)





К восьмидесятилетию 
со дня рождения К.Л. Рудницкого 

(1920— 1988)

Б.Зингерман

Введение в театр

Лекции Мейерхольда о режиссуре, прочитанные в 1918— 1919 годах, производят 
впечатление чрезвычайной широты и отчётливости мысли. В них подведены итоги 
театрального развития десятых годов и предугадана эстетика двадцатых, которой 
только предстояло проявить себя. Это скрупулёзная программа обучения профессии 
и художественный манифест, рассчитанный на долгие годы. Вечные проблемы теа­
тра осмыслены здесь так же определённо, как и актуальная художественная ситуа­
ция. Во многом загадочный, неуловимый и резкий переход от искусства десятых к 
искусству двадцатых годов в лекциях Мейерхольда зафиксирован с поразительной 
наглядностью. Перед нами линия перехода от утончённого перенасыщенного сере­
бряного века к искусству двадцатых годов, упрощённому и площадному. Расставаясь 
с театральными исканиями предшествующего периода, Мейерхольд подводит им 
итоги и делает далеко идущие выводы. Притягательность лекций 1918— 1919 годов 
помимо прочего в том, что ясная мысль режиссёра ещё не затемнена и не утрирована 
здесь социологическими схемами или политической демагогией. Между тем дух рево­
люционных перемен веет в лекциях Мастера с молодой энергией. По лекциям видно, 
как одна художественная эпоха перетекает в другую, преодолевая самоё себя.

Мейерхольд выступает перед своими молодыми слушателями в двойной роли — 
уверенного мастера, оснащённого обширными знаниями, и в роли новатора, готового 
двигаться к новым неведомым берегам.

Революционная ситуация времени отзывается в лекциях не политической лекси­
кой, но ощущением кризиса театра. Мейерхольд говорит о кризисе в эпоху цветения 
художественных форм. У него самого за спиной смелые студийные опыты, а также 
постановки «Дон Жуана» и «Маскарада». Для Мейерхольда недавняя постановка 
драмы Лермонтова — эпоха, уже отходящая в прошлое. Можно предположить, репе­
тиции «Маскарада» так беспредельно затягивались и потому, что режиссёр по ходу 
дела чувствовал: быстро изживается художественная культура серебряного века. 
Ещё идёт игра различных театральных форм, а Мейерхольд видит: движение сцени­
ческого искусства упёрлось в стену. Потому что нет новых идей (то же чувство снова 
охватывает мастеров театра в конце XX века, после 80-х годов).

Лекции о режиссуре — это попытка внутренне собраться и вырваться из кризиса, 
угадав, каким будет театр нового века. Мейерхольд видит выход в упрощённых и 
грубых формах, в передвижном театре.

Художественная программа Мейерхольда не была утопией. В «Великодушном 
рогоносце», «Лесе», постановках пьес Маяковского идея грубого площадного театра
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была осуществлена со всей изощрённостью искусства серебряного века. То же, в 
известном смысле, можно сказать о «Федре» Таирова, хотя Камерный театр не без 
оснований воспринимался в России как антипод театра Мейерхольда. Когда «Федру » 
показали в Париже, Антуан выразил тревогу по поводу нашествия варварства на 
французский театр. Много лет спустя дорогой, предуказанной Мейерхольдом, пойдёт 
Жан Вилар в преддверии Национального Народного театра. Спустя десятилетия 
идея площадного театра возродилась на Таганке в искусстве Ю.Любимова и его 
учеников. Хотя сам Любимов вышел из лона утончённого Вахтанговского театра.

Кризис современного театра Мейерхольд воспринимает как кризис слова. Избы­
точное словоговорение размыло сценическое действие и свело на нет пластическую 
природу театра. В театре предшествующих лет сценическое действие ослабело, ли­
шилось энергии, динамики и внешней выразительности. Это ощущали и другие ре­
жиссёры, концептуалисты-новаторы 10-х— 20-х годов.

Не зря в статье о Таирове Н.Я.Берковский с презрением говорит о бытовых теа­
тральных персонажах психологического театра девятисотых годов: они обсели столы 
и прилипли к диванам, забыли, что надо двигаться.

В раздражении, с каким Мейерхольд говорит о засилье слова на сцене, помимо 
чисто театральных мотивов угадывается общественная и историческая ситуация, 
когда все слова износились и истрепались, когда люди устали от слов, не верят больше 
словам и жаждут прямого открытого действия. Негативное отношение к словогово- 
рению, к литературности характерно в это время для разных видов искусства, для 
Пикассо не в меньшей степени, чем для молодого Хемингуэя. Разве что экспрессио­
нисты остались привержены обильному словоизвержению, придав ему, однако же, 
экстатичный характер.

Бунт против литературности на сцене, связанный с отказом от ближайшей по 
времени традиции, неизбежно направляет интерес режиссёра к старинному театру 
средневековья и Возрождения. Истоки современного театра Мейерхольд видит не в 
литературе, а в балагане. В литературных пьесах, утверждает Мейерхольд, действие 
сводится к диалогу, а театр нуждается в пластическом действии. Литературность 
изгоняется из русского театра вместе с драматургией Тургенева и Чехова. Автор 
«Чайки» и «Вишнёвого сада» оказывается неактуальным для театральных новаторов 
нового призыва.

Действие в театре должно быть восстановлено в своих преобладающих правах, 
как цвет в живописи. Если уж говорить на сцене, то энергично и быстро, не застревая 
на каждом слове, как обычно застревают актёры в монологе «Быть или не быть». 
Тургенев и Чехов сбрасываются с корабля современности как чересчур литератур­
ные авторы, зато остаётся «Каменный гость» Пушкина, Гоголь, Островский, До­
стоевский.

Пластическая сторона театрального представления должна господствовать над 
словесной ( в соотношении семидесяти процентов к тридцати — установили впослед­
ствии знатоки). Идеальной в таком случае оказывается пьеса, которую можно 
сыграть без слов, как пантомиму.

Определяя параметры театрального действия, Мейерхольд прежде всего указы­
вает на его двойственную природу. «Живопись имеет дело только с пространством,
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музыка существует только во времени. Элементы театра всегда мыслятся и в про­
странстве и во времени». Это очевидное наблюдение сопровождается более тонким 
замечанием: Мейерхольд говорит о сложном взаимоотношении времени и простран­
ства — «это не две различные сущности». Он ссылается на выводы современной фи­
зики (теория относительности) и на целостность театрального искусства, «которое 
творится во времени и пространстве». Это, казалось бы, само собой разумеется, но 
в будничной театральной практике и в восприятии театрального представления 
элементы пространства и времени часто расчленяются; при этом, как мы знаем из 
собственного опыта, пространство остаётся на виду и фиксируется, а время просеи­
вается меж пальцев и словно бы вовсе исчезает, незамеченное.

Время рассматривается у Мейерхольда как нечто ограниченное — в течение счи­
танных часов разворачивается спектакль — и как долгое, долгое историческое время, 
заключающее в себе различные театральные эпохи, каждую из них Мейерхольд ха­
рактеризует сжато и исчерпывающе, словно бы он ставил спектакли и в испанском, 
и в итальянском, и французском театре эпох Ренессанса и Барокко.

В лекциях Мейерхольда уже обозначена сущность ленинградской театроведчес­
кой школы, которую впоследствии возглавит А.Гвоздев — филолог, изгоняющий 
из театроведческих трудов следы литературоведения. Заметим, что, говоря о старин­
ных театральных эпохах, Мейерхольд имеет в виду устройство сцены, а не конкрет­
ную социально-историческую обстановку. Это дало повод в двадцатые годы обвинить 
ленинградскую школу театроведения в формализме. Ленинградские театроведы от­
ветили на проработку оперативно, добавив к своему формальному методу социологи­
ческие разборы и характеристики, так называемый соцформ — своего рода двугор­
бый верблюд.

Вообще же, из лекций Мейерхольда выросла вся будущая программа обучения 
режиссёров, актёров и театроведов. Читая свой лекционный курс, Мейерхольд ис­
ходил из двух фундаментальных положений:

1. В театре, в принципе, все должны уметь делать всё — из-за универсальности 
этого вида искусства.

2. История театра должна строиться, исходя из балагана, а не литературы; пье­
са — часть театрального представления, а не раздел словесности.

В лекциях Мейерхольда современная театральная система осознаётся как нечто, 
принципиально отличное от эпох старинного театра; чтобы поставить классическую 
пьесу, режиссёр должен изучить и освоить всю театральную систему старинного 
театра определённой эпохи. Самопознание современной театральной системы про­
исходит, таким образом, через освоение театральной культуры старинных эпох. 
Между ними пролегает чёткая граница, и режиссёр должен её переступить. Мейер­
хольд направляет внимание актёров на изучение старинной сцены, а не старинного 
быта. Здесь он ещё раз расходится со своим учителем Станиславским, который преж­
де всего стремился воскресить в классическом спектакле социальные и бытовые кар­
тины давно прошедшей жизни.

Идеальным постановщиком оказывается, как ни парадоксально, театровед, зна­
ток истории театра — при условии, что он обладает богатой фантазией и имеет за 
плечами актёрское прошлое. Он должен понимать,— всё на сцене делается ради
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царящего на ней, порхающего по ней актёра. Это были не пустые слова. Мейерхоль- 
довские актёры в самом деле порхали: Ильинский, Бабанова, Гарин, Мартинсон... 
Порхали по сцене и более поздние актёры, так или иначе близкие школе Мейер­
хольда, — корпулентный Меркурьев или Андрей Миронов с его лёгкой танцевальной 
природой. Итак, актёр, по Мейерхольду, должен порхать по сцене, у него должны 
быть ясные спокойные глаза и бодрый неутомлённый рот. Он должен шутить и им­
провизировать и знать строение сцены. А режиссёр должен на собственной шкуре 
испытать прелести актёрской профессии и обладать крылатым воображением.

В лекциях 1918— 1919 годов Мейерхольд даёт определение гротеска, которое 
позднее претерпит ряд важных изменений. Он обращает внимание на гибкую, рас­
тительную, играющую природу гротеска. Через много лет к этой проблеме обратится 
М. Бахтин.

Лекции о режиссуре увенчиваются достаточно неожиданным в устах Мейер­
хольда рассуждением о манере и стиле, восходящем через.Вяч.Иванова к Гёте. Ма­
нера, как нечто субъективное, противопоставляется стилю — более высокой ступени 
искусства. Стиль вбирает в себя манеру, преодолевая субъективизм художественного 
творчества. Не говоря уже о том, что манере грозит перейти в маньеризм. Высшее 
воплощение объективности — большой стиль. Он явлен нам в творчестве Данте и 
Пушкина. Всё это странно слышать от Мейерхольда, художника, известного своим 
субъективизмом, послушного фантомам своего воображения. Но если смотреть на 
творчество Мейерхольда в целом, то эта концепция манеры и стиля не покажется 
заимствованной из чужих рук. Не потому ли Мейерхольд с такой лёгкостью — как 
Пикассо — менял свою манеру, разбивая своё творчество на отдельные этапы и на­
правления, что не придавал манере решающего бесповоротного значения? Не потому 
ли Пушкин — воплощение большого стиля, «Пиковая дама» и «Борис Годунов» — 
стал его последним прибежищем в искусстве?



От составителя

Публикуемый цикл лекций был прочитан В.Э.Мейерхольдом летом 1918 г. на 
созданных по его инициативе в Петрограде Инструкторских курсах по обучению 
мастерству сценических постановок и повторён в 1918/19 г. в Курмасцепе — на 
Курсах мастерства сценических постановок, выросших из краткосрочных Инструк­
торских курсов.

Летние лекции 1918 г. тогда же предполагалось издать, Мейерхольд придавал 
им программный смысл. Но издание не состоялось, и текст лекций не получил окон­
чательной авторской обработки.

Эти лекции стенографировал слушатель курсов Я.И.Линцбах, стенографист 
невысокой квалификации, называвший свою запись «стенографическими наброс­
ками»1. Он, как правило, сокращал услышанное, опускал большинство упоминаемых 
имён и многие — порой ключевые — подробности. Из двенадцати его стенограмм 
Мейерхольд выправил первую и начало второй, но эту правку едва ли следует считать 
завершённой. В стенограммах Линцбаха есть пробелы и досадные пропуски (отсутст­
вует лекция №  10, о работе режиссёра с актёром, и окончание лекции №  12).

Параллельно почти все лекции конспектировал кто-то из слушателей, чётко и в 
большинстве случаев тезисно фиксировавший услышанное. Свои конспекты (не 
только лекций Мейерхольда, но и лекций других преподавателей — П.О.Морозова, 
М.П.Зандина, И.А.Рязановского, Ю.М.Бонди) этот слушатель тщательно перебелил 
на отдельных малоформатных страницах, снабдил необходимыми чертежами и ри­
сунками. Ныне эта образцово выполненная подборка — в архиве Мейерхольда, 
вошедшие в неё конспекты мейерхольдовских лекций публикуются ниже наряду со 
стенограммами. Имя этого слушателя установить не удаётся, как и имя другого слу­
шателя, владельца рассыпавшейся ученической тетради в крупную клетку, которая 
также хранится в архиве Мёйерхольда и в которой среди трудно читаемых отрывоч­
ных конспектов (и множества рисунков — послушного выполнения заданий по клас­
сам Зандина и Мейерхольда, а также различных набросков упрощённого оформле­
ния сцены и отвлечённых декорационных фантазий ) находится живая запись двух 
лекций Мейерхольда, седьмой и восьмой; она содержит конкретные оценки и наблю­
дения, опущенные Линцбахом, и тоже публикуется ниже.

Уцелели наброски планов, составлявшихся Мейерхольдом почти к каждой из 
летних лекций, — они также введены в книгу, как и выписки-заготовки, сделанные

1 «Запись, которую я веду, вообще является сокращённой записью», — писал Я.И.Линцбах Мейер­
хольду 1 июля и.с. ( 18 июня ст.с. ) 1918 г. (см.: РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.1875). Стенограммы Линц­
баха сохранились в виде малоформатных рукописных листков.
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им в предыдущие годы и использованные преимущественно в заключительных лекци­
ях цикла. В ряде случаев в примечания пришлось ввести те неопубликованные доку­
менты, на которые ссылается Мейерхольд (например, «Положение о Цехе мастеров 
сценических постановок» и проект постановления Цеха об авторском праве режис­
сёра — в примечания к лекции ЛЬ 4 ) и те рабочие записи разных лет, на которые он 
опирался (так, собранные им материалы о японском и китайском театрах включены 
в примечания к лекции №  3, а черновые заметки о гротеске — в примечания к лек­
ции ЛЬ 13).

Повторение летних лекций осенью 1918 г. в Курмасцепе не стенографировалось; 
но систематизированные во втором разделе книги подготовительные записи Мейер­
хольда к занятиям с младшим и старшим наборами Курмасцепа (эти наборы имено­
вались соответственно «общим» и «специальным» семестрами) показывают, что он 
не повторял свой курс механически, но круг затронутых проблем оставался тот же, 
что и летом. Это подтверждают и совсем лаконичные конспекты осенних лекций, 
принадлежащие слушателям Курмасцепа А.Г.Мовшенсону («общий» семестр) и 
К.Н.Державину («специальный» семестр); Мовшенсон сберёг список «Вопросов и 
ответов по курсу В.Э.Мейерхольда» — этот документ фигурировал на совместных 
занятиях Мейерхольда с обоими наборами Курмасцепа в начале 1919 г. как свод 
основных положений пройденного.

Три лекции-беседы Мейерхольда в Школе актёрского мастерства (Ш АМ) отно­
сятся к марту 1919г., это наиболее поздние среди документов, включённых в книгу; 
они застенографированы профессионально, но не правлены автором (с первой 
половины 1930-х гг., когда эти стенограммы поступили в распоряжение Научно- 
исследовательской лаборатории ГосТИМа, принято было считать, что мартовские 
лекции 1919 г. были прочитаны Мейерхольдом в Курмасцепе). По замыслу Мейер­
хольда Курмасцеп и ШАМ были предназначены дополнять друг друга и составить 
целостную систему театрального образования. Беседы с учениками ШАМ лежали 
за пределами систематического курса, читавшегося в Курмасцепе, но касались цен­
тральных вопросов, владевших сознанием Мейерхольда и положенных в основу кур- 
масцеповской программы.

При очевидных несовершенствах и неполноте включённых в книгу текстов в 
них внятно проступают позиции, которые развивал Мейерхольд в лекциях 1918— 
1919 гг., в один из самых напряжённых моментов своей творческой жизни.

Общий смысл этих лекций заключён в обосновании необходимости перехода к 
театру упрощённых условных форм.

Главная среди многого множества причин, питавших острейший конфликт 
Мейерхольда с казёнными театрами, разгоравшийся в 1917— 1918 гг. (и закончив­
шийся тогда его официальным уходом сначала из Александринского театра, а затем 
и из Мариинского), крылась в том, что господствующие формы театрального искус­
ства представлялись Мейерхольду изжившими себя, готовыми уйти в небытие, и их 
устоявшаяся и обветшавшая система теряла смысл в его глазах.

И это вопреки тому, что — как писал сам Мейерхольд в конце1920 г., огляды­
ваясь на прошлое десятилетие, — он «с 1908 но 1918 год в Петербурге на сценах 
Александринского и Мариинского театров <...> только то и делал, что бережно
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восстановлял принципы Гонзаго— Каратыгина— Пушкина»2, а с ходом времени его 
александринские и Мариинские спектакли стали восприниматься как органическое 
проявление наиболее ценных традиций, культивируемых академической сценой.

Премьера «Маскарада», показанная в февральские дни 1917 г. и принятая зри­
телями и критикой как пророчески грозное предвестье нагрянувших событий, была 
для режиссёра запоздалым воплощением совсем иного давнего символистского 
замысла, возникшего в 1910— 1911 гг. и имевшего целью открыто условными — 
подчёркнуто «сочинёнными», преувеличенными — средствами насыщенной траги­
ческой театральной игры раскрыть роковую предопределённость земной судьбы ге­
роев. К дням премьеры этот замысел был для Мейерхольда в прошлом, и в прошлое 
уходила для него та развёрнутая и усложнённая сценическая формула условного 
театра, которая в течение десятилетия использовалась им и художником А.Я.Голови­
ным (в «Дон Жуане», «Орфее», «Стойком принце», «Каменном госте») и получила 
блистательное осуществление в «Маскараде».

Под давлением обстоятельств Мейерхольд продолжал в 1917 и 1918 гг. работать 
в профессиональных театрах, но с ещё большей суровостью, чем прежде, оцени­
вал это как вынужденный компромисс. Он говорил в апреле 1917 г. у себя в Студии: 
«Я иду на компромиссы, я работаю в современном театре, не покидая бунтарской 
работы против этого же театра»3. Обстоятельства 1919 г. складывались так, что 
Мейерхольд не выпустил ни одной премьеры. Приступая в октябре 1920 г. к поста­
новке «Зорь» в будущем театре РСФСР Первом, он толковал своё возвращение к 
режиссуре как частный эпизод и подчёркивал: «...отчасти по причинам автобиогра­
фическим я дал себе слово насколько возможно не иметь больше дела с профтеатра­
ми»4. Истоки войны с академическими театрами, которую он развернул в эпоху «Теа­
трального Октября» в 1920— 1921 гг., крылись в тех умонастроениях, которые в 
1917— 1918 гг. — после «Маскарада», первой (александрийской) «Смерти Тарел- 
кина» и перед первой «Мистерией-буфф» — вызвали погружение Мейерхольда в 
организационное творчество и педагогику.

Он настаивал на необходимости изменить сложившийся тип театра и утверждал, 
что этот вывод подсказан всей логикой предыдущего театрального развития и дик­
туется открытиями «левой» режиссуры последнего десятилетия.

Он полагал, что искания «левой» режиссуры ещё далеко не увенчаны победой, 
но они раскрыли значение двух важнейших тенденций, которым предстоит опреде­
лить грядущий облик театра. Эти тенденции он обозначал ясными и простыми сло­
вами: условность и упрощённость. Выдвигая программный принцип упрощённых 
условных постановок, он выстраивал систему веских обоснований: он толковал этот 
принцип как теоретический и практический вывод, вытекающий из векового опыта 
театрального искусства, из всей истории театра — от античности, через Средние 
века, Испанию, Шекспира, Венецию Гольдони и Гоцци, через русский театр тех 
периодов, которые Мейерхольд считал временем его расцвета.

В своей теоретической опоре на историю Мейерхольд был настойчив и твёрд. Он 
имел здесь надёжных союзников — авторитетнейших учителей и незаурядных по­

2 Мейерхольд 1968, ч.2, с .22.
3 РГАЛИ, ф.998, 011.1, ед.хр.461, л.1 об.
4 Вестник театра, 1920, № 70, с. 11.
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мощников. Отсюда мощь развиваемой им историко-театральной концепции, свобод­
но вбиравшей многообразие явлений театра разных эпох и стран, ощущение единства 
многовековой истории театра составляло её основу.

Поистине поворотная мысль о разгадке подлинной природы театрального искус­
ства путём обращения к опыту старинных сцен, освоением их позабытых вырази­
тельных средств и восстановлением тех открыто условных связей между подмост­
ками и зрительным залом, действенность которых подтверждена веками, была 
связана для Мейерхольда с именем Вяч.Иванова. В одной из летних лекций 1918 г. 
он особо выделял переломный смысл — для общей логики русского театрального 
развития последнего десятилетия — того частного, казалось бы, факта, что в конце 
1900-х гг. вокруг Вяч.Иванова «создалась группа пришедших к нему учиться» (см. 
ниже, с .126). Раскрытая Вяч.Ивановым на историко-театральном материале дей­
ствительная структура сценического зрелища подсказала режиссёру наиболее надёж­
ную возможность освобождения от вериг натурализма и «декадентской неразбе­
рихи». Вдохновлённый Вяч.Ивановым и осуществлённый Мейерхольдом знамени­
тый домашний спектакль «Башенного театра» («Поклонение кресту» Кальдерона, 
1910) программно воскрешал победоносный принцип открытой условности сцени­
ческого действа, понятой как опорное конструктивное свойство природы театраль­
ного зрелища.

Именно с Вяч.Иванова начинался тот процесс сближения Мейерхольда с предста­
вителями русской (петербургской) филологической школы, значение которого было 
очевидным для современников, но в своих конкретных проявлениях обычно усколь­
зает от исследователей. В.Н.Всеволодский-Гернгросс, очевидец и участник этого про­
цесса (в 1913 г. он, начинающий актёр Александрийского театра, входил в самый 
первый призыв мейерхольдовской Студии), в 1920-х гг. в своей двухтомной «Исто­
рии русского театра» вспоминал установившиеся на рубеже 1900— 1910-х гг. кон­
такты Мейерхольда с «группой молодёжи, выпускаемой историко-филологическим 
факультетом Петербургского университета, где усилиями ряда профессоров — осо­
бенно Д.К.Петрова, И.А.Шляпкина, В.В.Сиповского и др. — культивировался вкус 
к изучению театра с исторической точки зрения», и констатировал: «Состоявшееся 
объединение молодёжи с Мейерхольдом окрылило её и обогатило последнего»5.

Опыт петербургских филологов и поэтов-переводчиков нескольких поколений, 
в чьи научные и творческие интересы входили история драмы и театр, сослужил 
важную службу Мейерхольду — здесь надо упомянуть его контакты с Ф.Ф.Зелин­
ским и Е.В.Аничковым, К.А.Эрбергом и В.Н.Княжниным, В.Н.Соловьёвым и К.А.Во- 
гаком, Е.А.Зноско-Боровским и В.В.Гиппиусом, С.Э.Радловым и В.М.Жирмунским, 
Б.А.Кржевским и Я. Н. Б лохом, и следовало бы привести ещё немало других имён. 
В написанный Мейерхольдом в августе 1917 г. проект положения о Цехе мастеров 
сценических постановок был включён пункт об историках театра — они пригла­
шались в Цех, если «совместно с режиссёрами-мастерами и художниками-декорато- 
рами участвуют в работе по постановкам и подготовляют для той или иной поста­
новки необходимый материал» (см. ниже, с .78).

5 Всеволодский-Гернгросс В .Н . История русского театра, т.2, Л.-М., 1929, с .253. О сближении 
Мейерхольда с молодыми петербургскими филологами и об их участии в журнале Мейерхольда «Любовь 
к трём апельсинам» см.: Мейерхольд и другие, с .235—236, 241.
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Мейерхольдовские штудии литературы по истории театров Италии, Англии, Ис­
пании, Японии, Китая заслуживают специального внимания (в них в полной мере 
проявилось то умение выбирать необходимое и не читать лишнего, которым Мейер­
хольд гордился с юности). Классические исследования А.Н.Веселовского о театре 
средневековья и Н.И.Стороженко о предшественниках Шекспира он штудировал 
как профессионал театра, извлекая из научных текстов ( и примечаний к ним ) харак­
теристику театральных приёмов былых времён. Собственно, также были прочитаны 
и препарированы им тексты Вяч.Иванова об античном театре, когда летом 1907 г. 
он писал свою статью «К истории и технике театра». С той же профессиональной 
режиссёрской целеустремлённостью он обращался к публикациям молодых истори­
ков балета и пантомимы А.Я.Левинсона и Ю.Л.Слонимской. В его трактовках исто­
рико-театрального материала могли сказываться пристрастия, на них мог лечь след 
недостаточной проработанности тех или иных проблем в существовавшей научной 
литературе, но в них не было дилетантизма. (В конце 1950-х гг. в ГИТИСе на за­
нятиях семинара театральной критики один из студентов, Никита Никифоров, 
спросил П.А.Маркова: кто из тех, с кем ему приходилось общаться, был лучшим 
знатоком истории театра? Марков ответил сразу, предвкушая эффект своих слов: 
«Конечно, Мейерхольд — если говорить о мировом театре, о преемственности форм». 
И добавил о В.И.Немировиче-Данченко: «А русский театр, XIX века, прекрасно 
знал Владимир Иванович — благодаря его вниманию к актёру». )

Анализ центральных проблем современного театрального мышления и современ­
ного театрального языка в лекциях 1918 г. Мейерхольд строит на противопостав­
лении натурализма мейнингенцев и творческой программы Гордона Крэга. Лекции 
подтверждают то особое значение, которое имели для Мейерхольда пластические 
идеи Крэга и его подход к решению сценического пространства и к проблемам движе­
ния на сцене. И Мейерхольд не раз возвращается к теме развернувшейся в русском 
театре 1910-х гг. проверки положений, выдвинутых Крэгом, на опыте старинных сцен.

Становление самосознания режиссуры Мейерхольд воспринимает в единстве с 
эволюцией театральной декорации. На русской почве исток этого процесса он видит 
в начинаниях С.И.Мамонтова и опытах М.А.Врубеля. О знаменитом занавесе, напи­
санном Врубелем в 1890 г. для Мамонтовской оперы и дававшем симфонически на­
сыщенное решение декорационных заданий, Мейерхольд упоминает как о самовласт­
ном разрушении прежних пространственных представлений и стихийном создании 
новой пластической концепции сценического зрелища. Он говорит о преемствен­
ности первых находок молодых художников Студии на Поварской ( С.Ю.Судейкина, 
Н.Н.Сапунова, В.И.Денисова) от работ декораторов Мамонтовской оперы — и тут 
и там «был момент праздника красок», «сцена засветилась». Он противопоставляет 
развернувшуюся на его глазах эволюцию К.А.Коровина-декоратора эволюции
А.Я.Головина: первый, работая преимущественно в Москве, остаётся погружён в 
живописную стихию; второй в Петербурге в союзе с режиссурой находит драгоцен­
ное соответствие живописных решений постановочным. С именем Сапунова и его 
работами в Доме интермедий Мейерхольд связывает программное утверждение 
принципов современного сценического гротеска, а родословную гротесков Сапунова 
возводит через Гоголя и Гофмана к Калло. В его размышлениях о природе гротеска
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в середине 1910-х гг. рядом с Калло присутствуют Леонардо да Винчи, Дюрер, Брей­
гель, Хокусаи, Гойя, мастера могучей обобщающей силы, — трагедийная подоснова 
их гротескных созданий очевидна. Среди опытов самых последних лет Мейерхольд 
выделяет контррельефы В.Е.Татлина — в летних лекциях 1918 г. он говорит о 
«татлинизме» как о новой идее, которой предстоит развитие (см. ниже, с .116).

Стоит особо отметить, что этот ход рассуждений был стройно изложен Мейер­
хольдом в плане лекции, которая должна была состояться в Студии на Бородинской 
25 октября 1917 г. и была перенесена на 28 октября:

«Натурализм. У японцев нет живых зверей на сцене. Условность — звери.
1905-й год русского театра. Московский Художественный театр. Театр Комиссар- 

жевской. Два пути. Художники там и тут.
Гордон Крэг.
“ Мир искусства” на смену Симовых.
Головин и Коровин как единственные оставшиеся от мамонтовских театральных дел.
Натурализм, импрессионизм (литературный), декадентство и стилизация, реа­

лизм ( “ Мир искусства” ).
Условный театр.
Все мы созданы разрыхлить почву.
На западе Рейнгардт, Аппиа (свет), Фукс, Крэг.
В России крэговщина, фуксовщина — лишь переходная ступень.
Футуризм.
Интернационализм русской режиссуры.
От Сапунова новый путь ( гротеск ).
“ Дом интермедий” (Сапунов, Крымов, Арапов, Судейкин) — до прихода футу­

ристов.
Старинные театры.
Конструктивность. Татлинизм для театра.
Где место графикам? <...>
Гордон Крэг: 1 ) “ Чего не хватает искусству театра, это именно формы” . 2) Движе­

ние человеческих форм. 3 ) Массы, трактованные как массы. “ Теперь актёры олице­
творяют и истолковывают” , — 4) “ завтра они должны представлять и истолковы­
вать, а потом творить” . Перевоплощение и игра. 5) “ Будь у меня свой театр, я не 
зарисовывал бы постановок, которые у меня в мыслях, на бумагу, а прямо переносил 
бы их на сцену” . Против автора, музыканта, живописца.

О.Уайльд — отношение к марионетке»6.

В логике собственных режиссёрских исканий Мейерхольда первые замыслы 
упрощённых условных постановок отчётливо оформляются в 1910г., в эпоху Дома 
интермедий. А после гибели Дома интермедий его увлекала мысль о том, чтобы со­
хранённая им небольшая «группа пантомимы» вела своё существование как «как 
бы странствующая труппа»7. И он добивался тогда того, чтобы исполнители сочи­
нённой им по сценарию В.Н.Соловьёва пантомимы «Арлекин, ходатай свадеб» легко

6 РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.714, л .17— 17 об.
7 См.: Мейерхольд и другие, с .241.



От составителя 17

применялись к любой оказавшейся в их распоряжении игровой площадке и свободно 
видоизменяли свою игру, сохраняя закреплённые маски и найденный рисунок их 
поведения, чтобы они ощущали каждое очередное выступление на новых подмост­
ках как импровизационно рождающуюся целостность, заново возникающую в пред­
лагаемых данным моментом условиях и обстоятельствах.

Другая проблема, которую Мейерхольд связывал с типом театра условных упро­
щённых постановок, проблема «театра из ничего»8, не нуждающегося в декорацион­
ной мишуре и усложнённой сценической машинерии, разрабатывалась под его руко­
водством в Студии на Бородинской уже в 1914 г. ; принцип портативного декорацион­
ного решения «Театра чудес» Сервантеса и «Ошибки смерти» Хлебникова обсуждался 
в Студии в 1917 г. (сначала в феврале и апреле, затем в октябре и декабре) — эти 
так и не осуществлённые спектакли предполагалось приготовить к несостоявшимся 
гастролям Студии в Москве. В сентябре 1917 г. в печати сообщалось, что Студия 
Мейерхольда, «принимая во внимание интерес к искусству демократических кругов», 
намерена «выступить публично», что форма предстоящих выступлений ещё не опре­
делена, «но есть предположение, что будут составлены небольшие бродячие труппы 
с портативными техническими приспособлениями»9. И наконец, в июне 1918 г., на­
кануне открытия Инструкторских курсов, репертуарная секция Петроградского ТЕО 
намечала включить в подготавливавшийся к изданию сборник «Репертуар» («Из­
вестия репертуарной секции ТЕО по Петрограду») статью Мейерхольда «Упрощён­
ная техника постановок в деревенских театрах»10 11.

Случилось так, что с наибольшей определённостью этот круг идей был изложен 
Мейерхольдом сразу после того, как его непосредственная деятельность в Курма- 
сцепе завершилась (она оборвалась в мае 1919 г. после его отъезда в Москву перед 
предстоявшей ему поездкой на лечение в Крым). В Москве 11 мая 1919 г. он высту­
пил на заседании Художественного отдела Съезда по внешкольному образованию. 
Отчёт об этом выступлении появился в репортёрской записи в «Вестнике театра» от 
14 мая. Но это изложение не удовлетворило Мейерхольда, и неделю спустя, 21 мая, 
тот же журнал дал повторно расширенный отчёт о том же заседании съезда и включил 
в него текст выступления Мейерхольда, собственноручно написанный им специально 
для журнальной публикации ( сохранился его черновой автограф и второй экземпляр 
машинописи, направленной в редакцию)11. Три момента выделены автором на этот 
раз. Во-первых, утверждает Мейерхольд, «того театра, который строился театраль­
ными реформаторами последнего десятилетия, нет» — «нет ни репертуара, ни ак­
тёров, ни постановщиков». Во-вторых, он настаивает, что «путь современного театра 
как бы упёрся в стену», «пробить эту стену дано новому человеку», «процесс этой 
ломки уже начался», и вопрос в том, «должны ли новые люди отворачиваться от 
опытом добытого». И, в-третьих, он обращается к аудитории с напутствием: «техни­
ческие достижения последних лет перед вами: условность, упрощённость», «вам как 
бы предлагают: вот наши ценности, если вы их принимаете, берите...»

8 См. там же, с .246.
9 Биржевые ведомости, 1917, 9 сентября; ср.: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.3339, л.25.
10 Литературное наследство, т.92, кн.5, с. 148.
11 См.: Вестник театра, 1919, № 26, с.З; ср.: там же, № 28, с.4—5; РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.471.

2 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919



18 От составителя

Внешние обстоятельства организации Инструкторских курсов, их перерастание 
в Курмасцеп и дальнейшие планы Мейерхольда по преобразованию Курмасцепа в 
высшее учебное заведение, раскрываются в документах, собранных в Приложениях.

Приложения открывает проект Экспериментального театрального института, 
составленный Мейерхольдом и В.Н.Соловьёвым в первой половине 1918 г., — они 
предлагали создать высшее учебное заведение, программа которого строилась бы 
как последовательное и всестороннее развёртывание тех творческих возможностей, 
которые в предыдущие годы разрабатывались — лабораторно, почти келейно — в 
Студии на Бородинской (Приложение 1, док. 1 ). По сравнению с этим масштабным 
утопическим планом преображения прежней Студии Мейерхольда в государственное 
высшее учебное заведение осуществлённый в конце июня 1918 г. проект Инструк­
торских курсов был много скромнее, но сохранял экспериментальность замысла и 
был сведён к сосредоточенной разработке основных проблем мастерства сценических 
постановок (Приложение 1, док.2  и 3 ).

Отчёт об Инструкторских курсах из «Временника ТЕО» подробно восстанавли­
вает течение событий пробного летнего учебного семестра (Приложение 1, док.4).

Созданные специальным решением Педагогической секции ТЕО, внутри которой 
существовала особая группа, занимавшаяся разработкой «проектов организации раз­
личного рода театральных школ»12, летние Инструкторские курсы (как и сменивший 
их Курмасцеп) «были, — по словам ближайшего помощника Мейерхольда А.Л.Гри- 
пича, — государственным театральным учебным заведением, но, по существу, это 
были мейерхольдовские курсы», «Мейерхольд вдохновлял и направлял их деятель­
ность, верховодил ими»13. Грипич был связан с Мейерхольдом со студийной зимы 
1913/14 г., он принадлежал тогда к числу наиболее деятельных молодых членов 
Студии; в августе 1914 г. он вступил добровольцем в армию, а после демобилизации 
получил от Мейерхольда в марте 1918 г. известие о проектируемом создании нового 
учебного заведения, был вызван Мейерхольдом в Петроград и летом 1918 г. назначен 
секретарём курсов. Оставаясь в этой должности до мобилизации в Красную Армию 
летом 1919 г., он стал параллельно вольнослушателем курсов, а затем преподавате­
лем макета. Его воспоминания о мейерхольдовских курсах 1918— 1919 гг. — надёж­
ный источник сведений о них14. «Мейерхольд был горд курсами, — рассказывал 
Грипич. — Он очень серьёзно вёл заседания Советов [имеются в виду Совет курсов 
и Совет мастеров], строго относился к распорядку занятий. Любил на лекциях сидеть 
на возвышении кафедры. Секретарю курсов приходилось поддерживать новое, не­
сколько театрализованное увлечение своего заведующего. <...> Мейерхольд теперь 
стал более сосредоточенным, озабоченным. Реже проявлялась его экспансивность. 
В общении со слушателями он был по-прежнему прост, но сдержан. Влияние он 
имел огромное. И не только на слушателей. Преподаватели относились к Мейер­
хольду с большим пиететом»15. Именно таким, собранным и простым, предстаёт 
Мейерхольд в записях летних лекций.

12 Временник ТЕО , 1918, № 1, с. 7.
13 Встречи с Мейерхольдом , с. 142.
14 См.: там же, с .137— 145.
15 Там же, с .141 — 142.
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Можно думать, что на протяжении зимы 1918/19 г. система мейерхольдовских 
занятий в Курмасцепе получила несколько иные черты, и Мейерхольд возвращался 
к тем педагогическим приёмам и к тому тону общения со слушателями, которые 
были свойственны ему в последнюю пору существования Студии на Бородинской.

В его подготовительной записи к занятиям с курмасцеповцами 14 марта 1919 г. 
сказано: «Не “ кролики” . <...> 1) Совместное обучение сценическому движению “ под 
руководством В.Э.Мейерхольда” . 2) “ Под руководством” — должно быть понято 
относительно. 3 ) Актёры и режиссёр — как дети будущего нового театра» (см. ниже, 
с. 162 ). Эта позиция совпадает с той, которую занимал Мейерхольд в 1917 г. по отно­
шению к своим студийцам. На студийном собрании 26 апреля 1917 г. (оно происхо­
дило в квартире Г.А.Кроля и его жены Р.С.Кроль, наиболее деятельных и активных 
студистов последней поры существования Студии; протокол собрания вёл В.И.Ин- 
кижинов) Мейерхольд настаивал, что он — «не педагог, не организатор, а лишь 
ученик, член Студии, так как техника нового театра не найдена и обучать ничему 
он не имеет права». В протоколе сказано:

«Далее слово берёт Всеволод Эмильевич. Эпиграфом слова он берёт фразу “ не 
связывайте мне крыльев” .< ...>  Я не учитель, а искатель новых берегов театрального 
моря. Commedia dell’ arte — это островок для отдыха. Я не организатор: у меня много 
инициативы, достижений, удачи, но овладевания позицией, длительного укрепления 
на ней нет и это моё достоинство, то есть моя задача плыть дальше и дальше, всё 
взлетать, а не задерживаться на одной плоскости. Всегда — разведки и искания — 
с 1905 г. я не могу обрести “ моего” берега. <...> Я заявляю, что Студия — не школа: 
это братство недовольных современным театром, строителей нового театра, искате­
лей новой техники. Я — лишь старший брат, более умудрённый и углублённый. 
<.. .> И среди нашего братства я ищу более ловких, чем я, более дерзких разведчиков. 
Если Студия — братство, то каждый должен не учиться, а искать сам, а я лишь могу 
дать мои добытые результаты. Сомнения в том, что студианты не мастера — не 
основательны: они, вступая в братство, должны иметь свою идею, тоску по идеалу, 
инициативу строительства»16.

К этим словам Мейерхольда очень близки те впечатления от Курмасцепа, кото­
рые изложены в воспоминаниях Ю.И.Слонимского. Он не был непосредственно свя­
зан с Курмасцепом, но летом 1919 г. (когда Мейерхольд уже покинул Петроград) 
он сдружился с В.В.Дмитриевым и Б.М.Эрбштейном — оба они, выпускники Ин­
структорских курсов, продолжали сохранять связь с Курмасцепом и ввели Слоним­
ского в атмосферу Курсов, о которой он написал так:

«В моём тогдашнем представлении слушатели Курмасцепа составляли некое 
братство подмастерьев-единомышленников. И термин “ братство” как понятие кров­
ного товарищества был тогда в ходу в творческих объединениях <...>. Лекции не 
занимали главенствующего места в занятиях курсантов. Преобладали собеседова­
ния, разговоры о спектаклях, книгах, эскизах, изложение учителями и учениками 
всякого рода замыслов с последующим их всесторонним обсуждением, в котором на 
равных участвовали учителя и ученики. Требовалось, чтобы каждый практически 
вносил свой пай в задуманное дело. Горе тому, кто хотел бы скрыться за частоколом

РГАЛИ, ф.998, оп.1, сд.хр.461, л.1 об .— 2.
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критического выступения, не внося позитивных предложений. “ Скажите, как сде­
лать, сделайте это наглядно своими руками в рисунке, в планировке, в макете и 
т .п .” , — говаривал Мейерхольд»17.

«Положение о Курмасцепе» и «Положение о Школе актёрского мастерства» 
(Приложение 2, док.1 и 2) оценивались Мейерхольдом как некое обобщение тех 
методов работы, которые он развивал в прошлые годы в своей Студии: составляя 
осенью 1919 г. возможный план будущей книги о Студии, он предполагал закончить 
её «эпилогическую часть» перепечаткой этих проектов, подчёркивая, что Курмасцеп 
и ШАМ выросли «из недр Студии»18. Материалы из хроники второго номера «Времен­
ника ТЕО» передают основные вехи жизни Курмасцепа в первую пору его существо­
вания — с октября 1918 по февраль 1919 г. (Приложение 2, док.З ).

Разработанные ранней весной планы дальнейшего реформирования Курмасце­
па и организации очередного краткосрочного летнего семестра, раскрываются в 
обращениях в ТЕО, направленных Мейерхольдом в марте 1919 г. (Приложение 2, 
док.4 и 6). В осуществлении этих планов ему участвовать не пришлось.

Следует отметить, что в новой редакции «Положение о Курмасцепе» (Приложе­
ние 2, док. 7 ) , которое Мейерхольд со своими сотрудниками и учениками разработал 
в начале 1919 г., есть несколько важных отличий от предыдущей редакции, состав­
ленной летом 1918 г. В ней, в частности, присутствует развёрнутый план Учёной 
части курсов — своеобразного научно-исследовательского центра. А в перечне учеб­
ных предметов в разделе «Сценическое движение» впервые упомянута биомехани­
ка — наряду с фехтованием, танцами, пантомимой. В расписании занятий Курма­
сцепа первых месяцев 1919 г. «биомеханика», которую регулярно по вторникам ведёт 
«доктор В.К.Петров», соседствует с «пантомимой», которую по средам ведёт Мейер­
хольд (его класс «пантомимы» бесспорно представлял собой продолжение класса 
«движения на сцене», который вёл Мейерхольд в своей Студии).

Документы, характеризующие педагогическую деятельность Мейерхольда в 
1918— 1919 гг., дополнены публикацией некоторых работ его учеников (Прило­
жения 3— 5). Среди них выделяются выполненные в 1918 г. работы В.В.Дмитриева 
( Приложение 3 ) и Б. М. Эрбштейна ( печатаются в составе Приложений 4 и 5). И Д ми - 
триева, и Эрбштейна Мейерхольд привлёк к сотрудничеству в 1920 г., после своего 
окончательного переезда в Москву. Участие Дмитриева в мейерхольдовской поста­
новке «Зорь» Верхарна (Театр РСФСР Первый, 7 ноября 1920 г. ) широко известно. 
Эрбштейн по поручению Мейерхольда зимой 1920— 1921 г. начинал — вместе с
В.В.Маяковским — подготовку к оставшейся неосуществлённой постановке поэмы 
Маяковского «150 000 000» в недолговечном московском Театре РСФСР Втором, 
бывшем театре Незлобина (см.: РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.2663). Тогда же ещё 
один петроградский ученик Мейерхольда К.Н.Державин, также вызванный Мейер­
хольдом в Москву, разрабатывал проект Театрального техникума, который должен 
был стать московским продолжением петроградского Курмасцепа и на базе которого 
Мейерхольду удалось создать осенью 1921 г. свой ГВЫРМ — Государственные 
Высшие Режиссёрские Мастерские.

17 Слонимский Ю .И. Чудесное было рядом с нами. Л., 1984, с .23.
18 Мейерхольдовский сборник, вып.1, т.1. М.,1992, с .245.
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Лекции, читанные на летних Инструкторских курсах
по обучению мастерству сценических постановок



В первый раздел книги вошли наброски планов, стенографические записи и конспекты, 
относящиеся к лекциям, прочитанным Мейерхольдом на Инструкторских курсах по обучению 
мастерству сценических постановок в июне— августе 1918 г. в Петрограде.



Л Е К Ц И Я  № 1. В В Е Д Е Н И Е  В С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е

26 июня 1918 г.
1. П лан

У режиссёра в его распоряжении в качестве сырого материала результаты органи­
зационного творчества драматурга и композитора, а также потенциальное истолко­
вание творчества актёра, певца, музыканта, декоратора. Сведущие к одному органи­
ческому целому всех искусств, причастных к сфере театра.

Изобретатель (сочинитель). Воображение и вкус.
Работа с художником обязывает знать, что такое композиция, понятие о рисунке, 

красках.
Работа с актёрами обязывает знать, в чём состоит творчество актёра (искусство 

слова, звука, ж еста).
На что опирается сочинительство режиссёра: сценическая площадка, история 

театра, организация театрального дела.
Истолковательное творчество.
Театр (поэзия, музыка, пластика) — [искусство] динамическое (в противопо­

ложность скульптуре).
Театральное творчество. Сценическое творчество.
Режиссёру надо знать искусство актёра, чтобы корректировать его игру в ходе 

репетиций. Режиссёр, прошедший школу актёра; режиссёр, не бывший актёром. 
Знание техники сценирования. Знание техники суфлирования.

Всегда держать себя в плане [нрзб. ].

Автограф: РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.728, л.8, 9, 7.

2. Стенографическая запись, выправленная М ейерхольдом

От всех других искусств искусство сцены отличается прежде всего тем, что его 
коллективно творят несколько мастеров: актёр, режиссёр, художник-декоратор, бу­
тафор, машинист-механик, электротехник.

Что же такое искусство сцены? Прежде чем ответить на этот вопрос, посмотрим, 
как принято группировать искусства.

Мы знаем искусства статические и динамические. Статические искусства: архи­
тектура, скульптура, живопись. Динамические искусства: музыка и поэзия. Музыка 
бывает инструментальной формы и вокальной формы. Поэзия различает три фор­
мы: стихотворную, прозаическую и драматическую. Каждое искусство имеет своего 
творца. Творцом архитектуры является зодчий. В отдельных отраслях живописи 
творцами являются: живописец, рисовальщик, гравёр. В инструментальной музыке
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мы имеем творцов в лице композитора, исполнителя-солиста, исполнителя-дири­
жёра, музыканта-импровизатора. В вокальной музыке творцами являются: компози­
тор, исполнитель-певец, исполнитель-регент, певец-импровизатор. Творцы стихо­
творной формы: поэт, декламатор, поэт-импровизатор; прозаической — прозаик, 
чтец, оратор-импровизатор; [творцы] драматической [формы] : драматург, режис­
сёр, актёр и актёр-импровизатор. Как в статических искусствах в результате прояв­
ленного творчества зодчий даёт здание, ваятель статую, живописец картину, так и 
в динамических искусствах результатом творчества является то или иное произведе­
ние. Так, в драматической форме драматург создаёт драматическое произведение, 
режиссёр творит театральную постановку драматического произведения, а актёру 
принадлежит публичная передача роли.

Если бы мы занялись характеристикой художественного творчества [в театре], 
то мы увидели бы, что искусство драматурга состоит в организации слова, задача 
режиссёра состоит в искусстве истолкования организационной деятельности 
драматурга при помощи организации истолковательной деятельности актёров. 
Искусство актёра — это искусство публичного, преимущественно коллективного 
истолкования организационной деятельности драматурга и режиссёра. Сравнивая 
искусство актёра и искусство режиссёра, следует отметить, что искусство режис­
сёра — театральное искусство, искусство актёра — сценическое искусство.

Ввиду употребительности этих двух терминов остановимся на рассмотрении раз­
ницы, существующей между соответствующими [театральным и сценическим] ис­
кусствами. Театр состоит из двух частей: из зрительного зала и сценической пло­
щадки со всем, что на ней находится. Театральное искусство шире сценического в 
количественном отношении, так как объединяемые режиссёром творческие силы 
очень разнообразны; в качественном же отношении театральное искусство уступает 
сценическому. Актёр более свободен в своём творчестве, и творчество его, протекая 
на глазах у зрителя, в процессе и в результате — неразрывно.

Условимся говорить сначала о театре, о театральном искусстве вообще. В театре 
сведены к одному органическому целому ряд других искусств. Хотя театр — искус­
ство вполне самостоятельное, в то же время он является как бы конгломератом 
других искусств. Поэтому прежде всего следует отметить, что театральное искусство 
более сложно, чем всякое другое искусство. Что же в искусстве театра слито? Искус­
ство драматурга (искусство слова), искусство режиссёра, искусство музыканта, ис­
кусство актёра. Перед нами в театре искусство слова, искусство звука, искусство 
пластики. Элемент пластики входит сюда вместе с искусством художника-деко­
ратора. Актёр даёт сцене не только звук человеческого голоса, но ещё и искусство 
жеста. Целью и задачей театра является свести к органически целому все эти 
элементы.

Нужно заметить, что эти элементы других искусств входят в театр несколько ви­
доизменяясь. Например, музыка (она имеет в театре иное назначение, чем в сим­
фоническом зале — там это чистая музыка, а здесь она играет как бы некую 
служебную роль) и живопись (задачи станковой живописи и живописи в театре 
различны; кажется, будто живописец в театре делает то же, что у себя в мастерской, 
работая над картиной, — нет, в театре у него иной подход к темам).
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Происходит своеобразное приспособление творцов к требованиям сценической 
площадки. Оно замечается не только у музыкантов и живописцев, но и у актёров. 
Актёр, выступающий на эстраде и читающий стихи, творит иначе, чем тогда, когда 
он выступает на сцене. Часто наблюдается такое явление: школы, в которых хорошо 
учат декламировать, выпускают учеников, которые, выступая на сцене, оказыва­
ются плохими актёрами. Живописец в театре пишет не маленькие холсты, встав­
ляемые в рамки, а огромные, причём холсты эти вовсе не являются увеличенными 
картинами с тою лишь разницей, что здесь рамой стало то окно, в которое смотрят 
зрители. Так и актёр, прошедший курс декламации, не может считать себя мастером 
сцены, так как на сцене ему придётся не декламировать, как на эстраде, а по-особен­
ному, по-театральному произносить речи, причём ему всё время придётся помнить, 
что все его речи перебиваются особыми действиями. Мы видим, таким образом, что 
каждый из творцов театрального искусства работает в театре, руководствуясь осо­
быми законами.

Что же это за законы, управляющие жизнью театра?
Живопись имеет дело только с пространством, музыка существует только во вре­

мени. Элементы же театра всегда мыслятся и в пространстве и во времени. И нужно 
сказать, что именно это совмещение элементов пространства и времени составляет 
самое трудное в построении существа театра. В театральном искусстве приходится 
принимать в расчёт как условия пространства, так и условия времени. (Вопрос о 
том, в каком взаимодействии находятся вообще пространство и время — это вопрос, 
который с особенным вниманием рассматривается именно современной наукой. 
Прежде думали, что пространство и время — это две совершенно различные сущ­
ности, которые можно рассматривать отдельно и независимо друг от друга. Но новая 
теория относительности заявляет, что все эти взгляды совершенно ложны и что, 
стало быть, мы должны от них совершенно отречься. ) Так как театр — искусство, 
которое (совсем не как в других искусствах) происходит одновременно и в про­
странстве и во времени, [то] мы должны отметить, что переворот, совершённый в 
науке физико-математиками, ставит театр в особые условия.

Было бы явлением антихудожественным, если бы артист, выступающий на сцене, 
старался быть неподвижным. В таком положении, переставая быть актёром, он 
становится элементом живой картины, манекеном панорамы. Живая картина — 
не кажется ли вам она художественным абсурдом? Нелепо само сочетание двух слов 
«живая картина». Картине незачем быть живой. Живому же незачем быть картиной, 
живое должно быть в состоянии движения. Тело артиста как явление движущееся, 
чтобы стать объектом искусства, не может двигаться по сценической площадке про­
извольно. Тело артиста должно быть подчинено законам движения на сцене. Этим 
и занята современная наука о театральном искусстве, задачей которой является 
оформить искусство актёра.

В искусстве вообще всё сводится к построению формы. Скульптура даёт форму 
мрамору, глине, бронзе; архитектура располагает по определённому плану матери­
альные тяжести. Музыка отыскивает форму в сочетании звуков. Когда П.О.Морозов 
будет перед вами развёртывать историю театра1, вы увидите, что там, где царит 
искусство, там главенствует движимая особыми законами воля художника.
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Об этом обстоятельстве поступающие на сцену обыкновенно не думают. На сцену 
приходят люди безработные2 . Не зная, куда себя деть, идут в театр. Пойти куда- 
нибудь в другое место, например, в слесарную мастерскую или электротехническое 
заведение, многим кажется трудной задачей, ибо здесь надо уже кое-что знать. На 
сцену же идут просто и не размышляя, так как считают, что здесь ничего знать не 
надо. Всем кажется, что здесь нет никаких признаков мастерства, никаких законов. 
Между тем именно театр есть искусство особенно сложное. И раньше, чем посвятить 
себя театру, нужно много и долго учиться.

В дальнейшем я буду подробно говорить вам, чтш это за искусство. О различных 
мастерствах, связанных с этим искусством, расскажут вам другие лекторы. Мне же 
лично придётся говорить об актёрах, о режиссуре, о драматургии.

( В будущем можно добиться того, чтобы здесь непременно были открыты курсы 
драматургии, чтобы вы могли более углубиться в понимание театрального искусства, 
чем это осуществимо здесь, на этих кратковременных курсах. Теперь же мне хочется 
набросать план нашей дальнейшей работы. Очевидно, что подробно останавли ваться 
на нашем предмете мы в течение 2-х месяцев не можем, — нам придётся всячески 
сократить, экономить время)3.

Я уже говорил вам, что театр имеет дело с творчеством коллективным, в то время 
как в других искусствах художники творят каждый сам за себя. Для того, чтобы 
создался спектакль в театре, нужен союз партнёров. Одиночка может читать здесь 
монолог, но монолог ещё не составляет спектакля (так в цирке: соло-клоун забавляет 
публику лишь некоторое время, но скоро призывает себе в помощь или второго клоуна, 
или строит диалог с шталмейстером ).

Ввиду того, что театр творится коллективно, прежде чем вы изберёте себе ту или 
иную специальность, постарайтесь присмотреться к театру, охватить его с вы-соты 
птичьего полёта. Если перед вами два аппарата: микроскоп и телескоп, возьмите в 
руки последний, то есть телескоп. Изучайте сначала весь театр в целом, вы изберё-те 
вашу специальность потом. Это как на медицинском факультете сначала изу чаете 
целый ряд естественных наук, потом только принимаетесь за болезни. Снача-ла общее 
изучение, а потом специализация, не наоборот.

Бывает, например, так, что актёр считает, что ему совсем не надо знать анатомии, а 
надо лишь знать психологию. Но с моей точки зрения, если он не знает анатомии, то 
его не спасёт никакое углубление в психологию, ибо ему легко вывернуть себе руку 
или ногу. И это потому, что выступление его на сцене сводится прежде всего к 
телодвижениям. В японском или китайском театре считается, например, что тот не 
актёр, кто не прошёл акробатические курсы. Сара Бернар изучала искусство па­
дать на сцене у известного клоуна4.

Что каждому из вас надо, вы узнаете после того, как в самых общих чертах озна­
комитесь с существом театра. Машинист и осветитель ознакомят в общих чертах с 
театральной механикой. Художник-декоратор в самых общих чертах вас познакомит 
с техникой декорационного дела. Таким образом у вас сложится общее представле­
ние о театре, сначала довольно схематичное и бледное. Но вы углубитесь в эту кар­
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тину, в её детали постепенно. Сегодня я только слегка коснусь вопроса о роли ре­
жиссёра в театре.

Мастерство сценической постановки должно сосредоточиться в одних руках, в 
театре должна быть одна воля — иначе может получиться какофония. До сих пор 
нет театра, где бы руководительство сценической постановкой сосредоточивалось в 
одном лице. У англичан художник Гордон Крэг, у нас художник А.Н.Бенуа совме­
щают в себе режиссёра и художника. Но тот и другой, являясь практиками в области 
декорационной живописи, в области режиссуры скорее должны считаться теорети­
ками, причём Г.Крэг, поскольку он ещё и актёр, может однако считаться подлинным 
мастером сценических постановок, действительно совмещающим и художника, и 
режиссёра. В большинстве случаев так не бывает. Обыкновенно сговариваются для 
совместной работы два лица — один специалист по живописи, а другой по режиссуре. 
Мастерство сценических постановок является, таким образом, коллективным твор­
чеством художника и режиссёра. Какая [же] в творчестве этом должна быть достиг­
нута гармония, чтобы сила единой воли была сохранена? Об этом — в дальнейшем 
изложении.

То обстоятельство, что у нас краткий курс, даже хорошо в наших целях, ибо, 
ограниченные временем, мы вынуждены не специализироваться, а именно изучать 
общее. Настоящий курс, как обзор предмета с птичьего полёта, будет именно тем 
хорош, что он сделает из вас мастеров сценических постановок в этом идеальном 
смысле слова.

В искусстве театра чаще всего требуются для своих целей средства поэзии и 
музыки. Средства других искусств не все в одинаковой мере служат целям театра. О 
скульптуре, например, можно сказать, что она в сфере театра бессильна.

Произведение скульптуры в его чистом виде на сцене теряется, ибо зрителю при­
ходится смотреть на сцену всё время с одной определённой точки. Может быть, когда- 
нибудь создастся театр наподобие цирка, с движущимися площадками для зри­
телей. В этом театре будущего скульптурные произведения, может быть, и найдут 
применение. Но пока нам не стоит останавливаться на такой утопии. Имея дело с 
нынешним театром, мы видим, что здесь роль скульптуры сводится к нулю. Был один 
художник, мечтавший о замене живописных полотен скульптурными изобра­
жениями, но он, автор этой идеи, умер, не осуществив своей мысли ( Воссіопі)5.

Когда говорят об архитектуре, что она бессильна в театре, то это неверно. На 
современной сцене архитектору широкое поле для работы. Конечно, в болынин-стве 
случаев дело обстоит так, что мы принимаем архитектуру театра готовой. Но передний 
план, например, сценической площадки, её так называемую авансцену нам приходится 
вместе с порталом перестраивать. И даже такие замечательные тво-рения, как 
архитектура ршссиевского Александрийского театра, нисколько от этого не страдают, 
напротив, можно ещё больше подчеркнуть ту или иную прелесть зри-тельного зала, 
связав чрез просцениум эти два напрасно отторгнутые друг от друга царства — сцену 
и зрительный зал. А рхитектору есть многое что сделать, если он
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примется за эту театральную деку — подмостки. Прошу вспомнить постановку на 
сцене Александрийского театра «Дон Жуана» — разве режиссёр не взял на себя роль 
архитектора, когда он снял рампу и выдвинул сцену вперёд, закрыв место ор-кестра 
особыми щитами.

Так называемая вертящаяся сцена — это то, с чем современный театр борется, 
ибо вертящаяся сцена мешает в любом [нужном] месте ломать сцену. А как делать 
всю нужную ломку? Разбить ли сцену на ряд квадратов, чтобы помост мог по же­
ланию нашему то подняться, то опуститься? Не сделать ли какое-то подобие дви­
жущихся тротуаров? и т.д., и т.д. Это изобрести, это распланировать, это постро­
ить, — кто должен, как не архитектор или режиссёр-архитектор, или художник- 
декоратор-режиссёр, словом, новый мастер сценических постановок?

Театр — искусство которого творится и во времени и в пространстве — для по­
следнего [то есть пространства] выдвигает на бтлыпую высоту значение для сцены 
пластики рядом со словом и звуком, царящим во времени. И выдвигается для ре­
жиссёра новая забота — быть и балетмейстером и музыкантом. Можно не играть 
[на музыкальном инструменте] самому, но нужно быть музыкальным, восприимчи­
вым к музыке. Нужно стремиться поднять в себе общую музыкальность.

Режиссёр — это глава театра, инспиратор его. К нему первому поступает ману­
скрипт, и от него зависит организация игры. Являя собою единую волю , он здесь то 
же, что дирижёр в оркестре. Как дирижёр волен так или иначе влиять на музыкан-

Ж .Л епот р.
Представление «Мнимого больного* при версальском дворе. 

Гравюра, 1676
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тов с целью добиться гармоничес­
кого исполнения, так должен рабо­
тать в отношении театра и режис­
сёр. Некоторая общая музыкаль­
ность нужна, по-видимому, и в дру­
гих искусствах. Вы знаете, [как] 
часто говорят о музыкальной жи­
вописи, о ритме архитектуры. С за­
конами ритма режиссёру прихо­
дится иметь дело на каждом шагу. 
Может ли он не быть музыкантом?

Ещё нужно упомянуть об одной 
стороне дела — о стиле. Режиссёр 
должен иметь ясное и отчётливое по­
нятие о стиле. Понятие о стиле дол­
жно быть вам известно не только то, 
которое легко почерпнуть в учеб­
никах, вам надо знать несколько 
значений этого термина и различ­
ные подходы к его толкованию. Ху­
дожники, работающие в театре, по­
дошли к созданию особого стиля, но­
вого стиля, стиля театрального.

Далее вам нужно иметь понятие 
о том, что бывают различные подхо­
ды к пьесам. (Под подходом к вещи 
мы понимаем некоторую тревогу, 
некоторую изломанность, некото­
рую чертовщину, ищущую вопло­
щения... Подходы могут быть раз­
ны е.)6 Вам известен подход нату­
ралистический, выработанный шко­
лой натуралистов, которые стреми­
лись перенести на сцену всё то, что 
видится в действительности. За на­
туралистами явились реалисты ( Мос­
ковский Художественный театр). 
Далее появляется школа декаден­
тов и стилизаторов, порывающая с 
реализмом. Затем (в реакции на ус­
ловность декаданса)7 появляются 
неореалисты, которые стремятся 
вновь вернуть театр к реальному. 
Они сумели взять кое-что от нео­

Зал Александрийского театра

В. Э. Мейерхольд. 
Подготовительный рисунок 

к спектаклю «Дон Жуан». 19W

Организация сценического пространства 
в спектакле «Дон Жуан». 

Гравюра П.А.Шиллинговского
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реалистической школы [в живописи], но держатся некоторой специальной трак товки. 
Наконец, появляется театр футуристов, о котором нам придётся поговорить особо. 
Таким образом, вы должны знать, что целый ряд театров, берясь за поста новку одной 
и той же пьесы, могут различием трактовок явить целый ряд не похожих друг на 
друга спектаклей. Однако то, что составляет сущность театра — настоящий 
театральный бацилл — остаётся во все времена одним и тем же.

Чтобы познать эту постоянную сущность, этот неизменный корень его, вы должны 
изучить историю театра. Например, если с одной стороны можно, говоря о мимике 
как о неизменной гримасе, сказать, что ей не место на сцене8, то, с другой стороны, 
приходится констатировать, что мимика выражает различные — в зависимости от 
различного положения — гримасы. И, таким образом, качаясь от натурализма к 
условности, от условности к натурализму, театр в своём целом совершает сложную 
эволюцию, которую необходимо знать для того, чтобы судить о театре.

В заключение надо сказать, что мастер сценических постановок является не только 
исполнителем чужой воли, но и сочинителем, так как в его распоряжение материал 
поступает всё-таки лишь в сыром виде. В произведениях лучших драма тургов, 
например, почти совершенно нет ремарок или их очень мало. Всё это предо-ставляется 
здесь на усмотрение мастера постановки и актёров — их художествен-ному 
воображению.

Нужно заметить, что наиболее свободным творцом в театре является всё же актёр. 
Драматург, например, тратит на свои творения годы. Так же бывает и с от-дельными 
постановками. Но актёр, как бы долго он ни готовился, всё же в каждом спектакле 
отдаётся чарам своей импровизации, именно актёр может считаться творцом данного 
мига. И на ограничении, которым обставлена работа актёра, опирающаяся на канву 
драматурга и на канву режиссёра, всё же процветает сво-бодное мастерство актёра.

Образцовым мастером, умеющим творить свободно в круге ограничений, можно 
назвать Шаляпина. Он работает в тесных рамках, как и всякий другой артист. Всё 
для него предписано, кажется, до мельчайших деталей. Но тем не менее Шаляпин 
выступает в своей роли как свободный творец, ибо он даёт в своей роли всегда нечто 
только ему свойственное, только ему одному доступное.

Этого свободного творчества, доступного артисту на сцене, не понимают 
только современные невежествённые журналисты, пишущие о несвободе артиста 
ввиду засилья режиссёра.

Тот, кто хочет посвятить себя режиссёрской деятельности, должен поэтому прой­
ти некоторый актёрский курс. КЬк он это сделает — это дело его. Это так же необ­
ходимо режиссёру, как необходимо дирижёру быть немного музыкантом [-испол­
нителем] . Мы знаем дирижёров, которые играли на контрабасе, на флейте, ибо со­
всем не иметь отношения к музыке [т.е. к её исполнению], не знать ни одного ин­
струмента дирижёру нельзя. В данном случае — мастер сценических постановок 
должен знать законы, которым подвержено творчество артиста.

Например, он должен знать, каким образом актёру надлежит читать монолог. 
Ему, именно ему приходится указывать актёру, кЬк играть. Он должен указывать 
ему строго время, в рамках которого ему [актёру] приходится творить. Актёр, осо­
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бенно тот, роль которого занимает всего одно явление, стремится задержаться на 
сцене возможно дольше, а режиссёр, зная, как во времени распределены все части 
текущего спектакля, должен наложить veto в отношении зарвавшегося в своей игре 
актёра. Смотрите суфлёрский экземпляр данного спектакля. На полях его перед 
каждым актом вы найдёте отметку о длительности каждого акта. И если какой-нибудь 
акт в тот или иной день шёл дольше, режиссёр уже должен быть в тревоге. Не 
исключая возможности импровизации — напротив, желая её, — тем не менее 
установленные для данной пьесы рамки времени суть часовые ограничения, стоящие 
на страже обязательного в театральном представлении закона об особенностях архи­
тектонической незыблемости цельной драматической формы. (Актёр говорит, 
например, семь минут, и вместо того, чтобы сократить время до шести с половиной 
минут, легко доведёт его до двенадцати минут. Ничего нет опаснее такого нарушения 
времени. Пространственная погрешность не так чревата последствиями, как погреш­
ность во времени. К тому же в отношении пространства нас выручает привычка. 
Благополучие в отношении времени исполнения также достигается привычкою, но 
это возможно лишь [там], где одна [и] та же вещь исполняется десятки раз, так что 
артисты успевают навыкать. )

Наконец несколько слов об импровизации актёров. Актёр — это единственный 
творец, работа которого всецело протекает на глазах у публики. Тут замечается, что 
он может — если это настоящий мастер своего искусства — вольно парить на сцене, 
давать новые варианты. Если он настоящий художник, то он при этом ни когда не 
нарушит общей работы: не помешает своим партнёрам по сцене, не изменяет замысла 
автора. О таком актёре говорят, что он выполняет свою роль лучше, чем она была 
задумана и драматургом и режиссёром. В связи с импровизацией можно заметить, 
что играть можно не только в театре. В этом отношении артисты-творцы совершенно 
свободны. Они могут играть где угодно, например, на улице, не при способленной к 
театральным выступлениям, на городских площадях, в специаль ных тупиках под 
открытым небом и т.д.

РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.716, л.1—27; то же, без правки, — там же, л.28—42.

3. К онспект слушателя

Искусства делятся на два рода: статические и динамические.
К искусствам статическим принадлежат: архитектура, творец которой архитек­

тор; скульптура, творец которой ваятель; живопись, творец которой живописец, 
рисовальщик, гравёр.

Искусства динамические. Музыка: инструментальная — композитор, дирижёр, 
солист в оркестре, импровизатор; вокальная — композитор, певец, певец-импрови­
затор.

Поэзия. Поэзия разделяется на лирику, эпос и драму.
Творцами драмы и её исполнения являются: драматург — даёт произведение; 

режиссёр — сценическую постановку; актёр — исполнение; импровизатор — про­
изведение и исполнение.
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Т еатр  есть то , что сводит к  одному органическом у целому все роды искусства, 
которы е имею т причастность к его сф ере. С драматургом приходит искусство слова; 
с реж иссёром  — [искусство] м узы канта и худож ника ( [искусство] звука и плас­
ти ки ) ; с актёром  — искусство голоса и ж еста. Все искусства, попадаю щ ие в театр, 
имею т иное значение, чем они имели в своём чистом виде. Все искусства в театре 
одеваю тся в особые наряды . Н априм ер, звук у ком позитора служ ит для того, чтобы 
различны м и ком бинациям и звуковы х отнош ений создать самодовлеющее м узы ­
кальное произведение. Н о тот ж е музы кальны й звук в театре служ ит исклю чительно 
для иллю страционны х целей. С танковая ж ивопись, им ею щ ая своим творцом худож ­
ника, задаётся своими вполне определёнными целям и; — ж ивопись ж е декоративная 
играет в театре иную, служебную , роль и соответственно этому её творец назы вается 
худож ником -декоратором . Точно так  ж е человек, исполняю щ ий какое-либо произ­
ведение с эстрады , назы вается декламатором, — но он ж е, перенесённый на подмост­
ки и поставленны й в ряду других элементов театрального действа, превращ ается в 
актёра. Следовательно, всё в театре подчинено каким -то особым театральны м  зак о ­
нам , вы яснить которы е мы и постараем ся...

У ж е говорилось о том , что театр  сводит к одному органическому целому многие 
искусства. И з этой ф орм улы  вы текает очень важ ное следствие, что театр —  это 
коллектив. Его творчество коллективно. Но искусства, входящ ие элементами в сф е­
ру театра, действую т одни (скульптура, ж ивопись) в пространстве, другие (м узы ка) 
во врем ени, — театр , сочетаю щ ий в себе эти искусства, следовательно, мы слит свои 
элементы и во времени и в пространстве. Самое трудное в режиссёрской работе — соче­
тать время и пространство таким  образом, чтобы одно не первенствовало над другим.

Н апример: было бы явлением  антиэстетическим , если бы актёр  реш ил превра­
титься в неподвиж ное существо. Т ак  назы ваем ы е «живые картины» представляю т 
собою абсурд. Если это картин а — то она не долж на иметь место на сцене; если она 
«живая», то не долж на быть картиной (аналогия: красны е чернила)...

В сякое искусство из хаоса делает что-то. Н апример скульптор, преодолевая неко­
торы е препятствия природы, лепит из бесф орменного куска глины — полны е ж изни 
изображ ения. А рхитектор различны ми ком бинациям и из строительны х м атериалов 
воздвигает красивы е здания и т.д . Античный театр  знал те препятствия, которы е 
будут ему встречаться при постановке какой-нибудь пьесы — он знал т ак ж е , как  их 
побеж дать — и поэтому театр  Эллады, да и её искусство, п ораж ает нас своею разм е­
ренностью , равновесием  всех частей. Современный театр лиш ился этого уменья.

...М ы  с вами не будем пока специализироваться, посмотрим на театр  сначала в 
подзорную трубу, окинем его всего своим взглядом и лиш ь затем  сядем за  м икро­
скоп. Весь недостаток наш их актёрских ш кол состоит в том, что с самого начала вас 
усаж иваю т там  за м икроскоп. Хорош им ж е  актёром  м ож но быть лиш ь после долгого 
и вним ательного изучения всего театра . (Этого мало! наприм ер в К итае и Я понии 
актёром  м ож ет быть только тот, кто прош ёл акробатическое искусство!)

Р еж иссёр , которы й представляет собою Единую Волю Т еатра  и «задаёт тон» все­
му спектаклю , — точно так  ж е долж ен совмещ ать в себе и худож ника, и м узы канта, 
и актёра , и т. д.

Посмотрим теперь, насколько искусства служ ат целям театра. В о-первых, больше 
всего, — поэзия и иллю стративная музы ка. Скульптура (не пластика динамическая! )
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в современном театре бессильна. ( П равда, итальянский ф утурист Боччони предлагал 
выбросить из театра ж ивопись и ж ивописны е декорации зам енить скульптурой — 
но он умер, не оставив по этому вопросу никаких трудов. )

А рхитектору есть много места на сцене (иногда им бы вает реж иссёр; см. н ап ри­
мер, мою постановку «Дон Ж уана» с новым для А лександрийского театра просцениу­
м ом ). Кроме того архитектор стоит перед задачей, во-первы х: ломки театрального 
пола, а во-вторы х: перед задачей реф орм ы  зрительного зала и сцены.

Д инам ическая пластика имеет в театре громадное зн ачение...
Театральны х школ или систем появилось порядочное количество особенно, конеч­

но, в последнее врем я. Т аковы е: 1 ) Ш кола натуралистическая. К опирование приро­
ды. М ейнингенцы. 2) Ш кола реалистическая. П одраж ание природе. М ХТ. 3) Ш к о ­
ла условного театра. С тилизация. 4 ) Ш кола неореалистическая (попы тка сочетания 
первой и второй). 5) Ш кола футуристическая. О кончательно не оф орм илась. Со все­
ми этими ш колами необходимо ознаком иться работнику театра.

Реж иссёру ж е кром е того надо знать (собственно говоря, это необходимо и а р ­
тисту) историю искусства и историю литературы . Необходимо хорош о знать стили 
искусства, — чтобы уметь постоянно перенестись, наприм ер, во Ф лоренцию  XIV в е ­
ка или во Ф ранцию  Л ю довика XIV.

Н екоторы е современны е реж иссёры  работаю т над созданием особого «театраль­
ного стиля» — таким  образом ни Ф лоренции, ни XIV века на сцене не будет (чувству­
ется, что не без того — а м еж ду тем ни того, ни другого н е т ) .

Под конец скаж у  об актёре. Актёр при каж ущ ейся стеснённости по-настоящ ем у 
свободен больше всех. Не буду ходить далеко за примерами. Возьмём хотя бы Ш а ­
ляпина. Он играет, предполож им, Бориса Годунова. К ак  оперный певец он стеснён 
ты сячам и вещей. Во-первы х, определённым тактом , который ему задаёт партитура. 
Она ж е диктует ему все паузы , повы ш ения и пониж ения, она указы вает ему тон ­
чайш ие ню ансы; мало того, прим ечания вроде am oroso показы ваю т даж е тона, в 
каких надо вести ту или иную сцену. И всё-таки  Ш аляпин  в Борисе играет, и играет 
много больш е, чем ему предписы вает партитура. Возьмите игру другого актёра  в 
этой ж е роли. И здесь и там  будет М усоргский, но здесь кроме того будет ещ ё Борис 
Годунов, а там  нет. П очему ж е это происходит? А потому, что Ш аляпин  знает тайну 
специфического творчества ак тёр а ...

Н икогда не следует в актёре гасить его стрем ления к им провизации. Я сам часто 
радовался, когда актёр  — не наруш ая ни общего плана постановки, ни лом ая mise 
en scène — каж ды й спектакль вносил в свою игру что-то новое, которое с каж ды м  
разом было всё лучше и лучш е предыдущего.

Н а этом я , не ж елая  утомлять вас, и кончаю  свою первую лекцию .

П р и м е ч а н и я  и  д о п о л н е н и я

1. Не вспом иная долго, могу сразу назвать Гордона Крэга и наш его Александра 
Бенуа — эти реж иссёры  совмещ аю т в себе и худож ников.

К аж ды й реж иссёр обязан быть актёром , как  каж ды й дириж ёр обязан играть на 
каком-нибудь инструменте — помимо изучения теории музыки, разны х контрапунк­
тов и прочей прелести. Т ак , дириж ёр К усевицкий играет на контрабасе; Коутс — 
на рояле.

3 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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Реж иссёр долж ен вы рабаты вать ритм пьесы и отсюда выводить среднее число 
длины спектакля , но для этого надо сначала научиться читать пьесу по-реж иссёрски 
(лучш е употреблять не слово «пьеса», а «экземпляр драм атурга»). Н а генеральной 
репетиции суф лёр обязан записы вать длину акта , затем  во врем я спектаклей р е ­
ж иссёр всегда м ож ет видеть, какой артист замедлил или ском кал акт.

2. Интересно отметить, что у гениальных писателей-драматургов почти нет автор­
ских ремарок. У Ш експира они чрезвычайно редки. Бедны ими Лопе де Вега, Мольер, 
Кальдерон и П уш кин.

3. Помимо изучения различных стилей реж иссёр долж ен хорошо знать все изломы 
стиля гротеск, завоёвы ваю щ его себе всё больш ее и больш ее место в театре (см. мои 
постановки «Смерть Тарелкина», «Ш люк и Яу»э).

Гротеск. 1 ) М отив орнам ента из причудливых сочетаний ф орм  и цветов, расте­
ний, ваз и утвари, зверей, чудовищ , человеческих ф игур, лент и т. д. П рим еняем ы й 
в римском декоративном  искусстве, главным образом на сводах подземных перехо­
дов, был разработан  в высоком соверш енстве Р аф аэлем  и его ш колой (В атиканские 
л о ж и ). 2) Всё странное, но забавное, произведение беснующ ейся ф антазии , предна­
меренно противоречащее порядку и правилам. 3 ) В гимнастике и наездничестве: осо­
бенно трудные и пораж аю щ ие зрителей опасностью  упраж нения («Русская Э нци­
клопедия», т.ѴІ ) 10.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.З—7.

1 Конспекты лекций, прочитанных П.О.Морозовым на Инструкторских курсах, см.: 
РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.726 и 727.

2 . . . б е з р а б о т н ы е  —  имеются в виду не  и м е ю щ и е  п р о ф е с с и и .

3 Взятое в скобки вычеркнуто Мейерхольдом при правке стенографической записи.

4 Ср. запись Мейерхольда: « “ О б о з р е н и е  т е а т р о в ” , 2 5 - W - 1 9 1 2 .  Саре Бернар в какой- 
то пьесе нужно было умирать, падая как сноп. Артистка рассказывала, что её научил падать 
клоун, который показал, как нужно держать шею, голову, спину, чтобы падая, не разбиться. 
Искусству умирать величайшую артистку в мире учил... клоун» (РГАЛИ, ф .9 9 8 , оп.1, 
ед.хр.809, л .2 9 ).

0 Речь идёт об Умберто Боччони, итальянском художнике футуристе. См.: Т а с т е в е н  Г.  
Футуризм (на пути к новому символизму). М .,1914.

*’ Взятое в скобки вычеркнуто Мейерхольдом при правке стенографической записи.

7 Вычеркнуто Мейерхольдом.
8 Фраза осталась не отредактирована Мейерхольдом.

!) Мейерхольд мог говорить о своей постановке «Смерти Тарелкина» ( Александринский 
театр, 1917). Исполнитель роли Тарелкина Б.А.Горин-Горяинов вспоминал этот спектакль: 
«Терялось ощущение сценической игры, и чудовищно-искривлённый гротеск воспринимался 
как частица жуткой действительности» (Г о р и н -Г о р я й н о в  Б .А .  Актёры. Л .— М .,1947, с .139). 
Но возможно, «СмертьТарелкина» — оговорка Мейерхольда, и он имел в виду спектакль 
Студии на Поварской «Смерть Тентажиля», поскольку следом упомянут спектакль «Шлюк и 
Яу», подготовленный Мейерхольдом в Студии на Поварской в 1905 г.

10 Цитируется «Русская энциклопедия» (под ред.С.А.Адрианова), т .6 , М .,1913.



Л Е К Ц И Я  № 2 .  В В Е Д Е Н И Е  В С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е
( п р о д о л ж е н и е )

28 июня 1918 г.
1. П одготовительные записи

Т еатр  почти во все врем ена почти у всех народов испыты вал на себе давление 
двух сил драматургии: литературной и театральной. П реобладание в драме элементов 
от литературы  всплы вало на поверхность сцены всегда, когда театр , переставая быть 
целью , становился средством. К аф едра, с которой удобно что-то проповедовать, вот 
чем был театр для Белинского, таким  использовали театр многие русские драматурги 
конца XIX века. М астера диалогов в ром ане и повести идут в театр  и гам, оторвав­
шись на врем я от ром ана и повести, вяж ут  тонкое круж ево диалогов. Потом на этой 
ниве произрастает драм а-переделка, основой которой станет роман. В этих недрах 
зарож дается противны й духу театральности  тенденциозны й театр  и разговорны й 
театр , в которы х авторы  пользую тся сценой, чтобы вы сказать целый ряд взглядов 
по вопросам социологии, взаимоотношения полов и даж е медицины. В России, Ф р а н ­
ции, Англии, И талии, Ш веции, Н орвегии конца XIX века  мы наблюдаем одни и те 
ж е явления — театр стрем ятся завоевать драм атурги из публицистов, романистов и 
просто ком м ерческих людей.

Д ва течения — литературное и театральное — нелегко мирились друг с другом, 
они всегда боролись. И победа театрального над литературны м всегда отмечала осво­
бож дение театра для его прямого и единственного назначения — быть самодовлею ­
щей ценностью — и для того, чтобы не отры ваться от почвы, питаю щ ей театр , от 
резервуара насы щ аю щ его.

В XVIII веке в Венеции разгорается спор между Гольдони и Гоцци по вопросу о 
том, каковы м  долж ен быть театр: следует ли ему идти по пути писанной комедии 
или не поры вать связи с импровизационной комедией масок. Проследить все перипе­
тии борьбы этих двух драматургов — значит уяснить себе, чем отличны друг от друга 
эти два направления — литературное и театральное, — вечно борю щ иеся за право 
властвования. О комедии масок, о Гольдони и Гоцци прош у вас прочесть главы  из 
книги Вернон Ли «И талия»1. У м еня нет достаточно врем ени, чтобы подробно оста­
новиться на этом периоде, столь показательном  в отнош ении борьбы театра в защ иту 
специф ически театральны х законов.

Гольдони изгнал со сцены ром антизм  и специф ически театральную  буф ф онаду. 
Реальны е люди в комедии Гольдони вы теснили маски com m edia d e ll’a r te . Гольдони 
старался рисовать ж изнь, как  её видим, проявляя интерес лиш ь к правдивости вы во­
димых характеров и верно подслуш анным словам. Из элементов com m edia d e ll’a r te  
Гольдони взял и развил лиш ь комическое и реалистическое, оставив соверш енно в 
тени, а иногда и совсем изгоняя импровизованные ш утки, которые так любили итальян-

3*
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Маски commedia dell'Arte в офортах Ж. К алло 
Лист іи серии «Три Панталоне». 1621
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ские актёры  XVI и XVII веков, и всё 
ф антастическое, что составляло од­
ну из сущностей комедии масок.

Х отя комедия Гольдони как  о т ­
прыск комедии м асок и имела свой 
корень в самом сердце народа (осо­
бенно в начале драм атической д ея ­
тельности Гольдони ), всё ж е его к о ­
медия, стрем ивш аяся зам енить т р а ­
диционные сценические фигуры  я р ­
марочных театров и придорож ны х 
таверн лицам и, взяты м и из реаль­
ной ж изни и ж изненно индивидуа­
лизированны м и, и принявш аяся со­
кращ ать  им п ровизации  м асок, — 
долж на считаться явлением , н ачав­
ш им новы й ход драм атурги и , н а ­
правленн ы й на создание антитеа- 
тральноготечения. С появлением п и ­
санных ролей для немаскированны х 
сценических фигур.актёры  комедии 
масок запротестовали, что их шутки 
теперь отодвинуты на задний план2.

Т аким  образом , они были п ер ­
выми борцами в деле защ иты  т е а ­
тральн ы х начал в театре  от в тор ­
ж е н и я  н ач ал  л и т е р а т у р н ы х . Н о 
самую отчаянную  борьбу с ли тера­
турным направлением  в театре по­
вёл К арло Гоцци. Он стремился со ­
хранить театру мир чудес, вернуть 
ему его традиционны е маски, а к т ё ­
рам ш утки, свойственные театру, и 
всю ту ф антастику , которую Голь­
дони променял на игру слов и харак­
теров. Д ейственны й театр fiabesque 
заявил себя антиподом театра Голь­
дони и одерж ал блистательную  по­
беду над театр о м  л и тер ату р н ы м . 
Когда вы будете ближ е знакомиться 
с этой театральной эпохой, обрати­
те особое вним ание на тот период, 
когда Гольдони в семнадцатой своей 
комедии «Il T ea lro  comico»3 отвечал

Ж.Калло.
Листы из альбома «ВаШ di Sfessania•>. 1621
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своим обвинителям , в которой он стрем ился доказать ненадобность м аскированны х 
ф игур для создания драматического интереса. Это тот период, когда Гольдони реш и­
тельно отвлекается от com m edia d e ll’a r te  и с упоением следует в своём творчестве 
ф ранцузским  образцам .

Р еалистическая комедия Гольдони и ф антастическая ком едия Карло Гоцци — 
вот два явления , определивш их два полю са драм атургии. Мы знаем , что расцвет 
com m edia d e ll’a r te  совпадает с упадком литературы . Т ак  было всегда и во все врем е­
на. Эти два направления, литературное и театральное, две чаш и весов.

Автограф: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.717, л.1— 5.

2 . К онспект слушателя

П еред  нам и встаёт несколько важ н ы х  вопросов, в которы х нам необходимо 
разобраться.

Дело в том , что театр в разны е эпохи находился под двумя влияниям и: то ли тера­
турного, то специф ически театрального. Л итература стремилась превратить театр 
в каф едру, своего рода ш колу. П исались пьесы, годные скорее для чтения, чем для 
разы гры вания. В XVIII веке между представителям и этих двух направлений, между 
итальянцами Гольдони и граф ом  К арло Гоцци загорелся по этому поводу спор. С од­
ной стороны стремление чисто литературное, с другой — чисто театральное. И зучая 
театр  Гольдони, нетрудно узнать в нём прародителя натуралистов. Гольдони больше 
всего заботился о психологии действую щ их лиц. Все их поступки строго обоснованы 
и подготавляю тся автором настолько, что зритель в третьем  акте уж е знает, как  п о ­
ступит герой пьесы в пятом. Здесь употреблялись чисто беллетристические приёмы 
писателя романов и повестей.

Н аоборот, театральная  точка зрени я, в лице Гоцци, говорит, что на сцене всё 
возможно. «Ш утки, свойственные театру» — вот та  ф орм ула, которой Гоцци опреде­
лил характер  театрального представления. К аж ды й вновь возникш ий момент м ож ет 
преподнести зрителю  новый сю рприз. В конце концов спор кончился для Гольдони 
неудачей. В короткое врем я Гоцци написал ряд драм атических произведений, осно­
вы ваясь на своей теории театра. П редставленны е во многих городах И талии, они 
получили грандиозны й успех. Если мы оглянемся на историю  театра, то увидим там 
лиш ний раз подтверж дение теории Гоцци. Т еатр  зародился не в недрах литературы , 
а в балагане.

Я не буду рассм атривать историю происхож дения античного театра — ограничусь 
зам ечанием , что в его первы х дионисиях имею тся налицо все признаки , так  сказать, 
народны х гульбищ. Рассмотрим время более близкое к нам. Ц елы й ряд авторов под­
смотрел свои чудесные сю ж еты  в балаганах. Н апример, М ольер — он видал интерес­
ные спектакли бродячих комедиантов С ен-Ж ерм енской и Л аврентьевской ярм арок. 
Ш експир, бравш ий, правда, свои сю ж еты  из различны х сборников новелл и стари н­
ных хроник, — придавал им такую  броскость, такое стремительное и пыш ное дейст­
вие, какие он мог подсмотреть только в балагане. Д ва мировые сю ж ета — об испан­
ском обольстителе Дон Ж уан е и о чернокниж нике Ф аусте — больше всего разраба­
ты вались на балаганны х и кукольны х сценах.



Лекция № 2 39

Если резю м ировать сказанное, то м ож но следующим образом передать мою ос­
новную мысль: в литературной обработке больше от ума — «поосмысленней», в т е а ­
тральной — больше от чувства и глаза, «почуднее».

В этом споре необходимо разобраться. Н априм ер, что м ож ет быть театральнее 
Ш експира? И меж ду тем были эпохи, когда Ш експир казался скучным — это слу­
чалось потому, что и реж иссёры , и актёры , и публика того времени не могли уловить 
в пьесах Ш експира чисто театрального элемента. Особенно в этом отнош ении по­
греш ила Германия и её актёры . М онолог «Быть или не быть» читался после много­
летней подготовки, актёр  расставлял все знам ениты е паузы , подчёркивал те или 
иные слова, читал монолог так  долго, — что публика начинала зевать, спектакль 
затяги вался до пяти часов утра и реж иссёр вы пускал последнюю великолепную  сце­
ну прихода Ф ортинбраса.

У нас в России долгое врем я царило увлечение водевилями. Это увлечение оста­
вило след и повлияло на многих писателей — сообщив им ряд интереснейш их секре­
тов заним ательности театра. Гоголь м ож ет считаться образцом специф ически т е а ­
трального писателя. Если мы будем рассм атривать его «Ревизора» исклю чительно 
как  схему, отбросив в сторону характеристики  действую щ их лиц, её сатирическое, 
ф илософ ское и мистическое значения, мы увидим, насколько эта комедия полна 
чистыми «шутками, свойственными театру», — испуг чиновников, поведение Бобчин- 
ского и Д обчинского, наконец, сам а р азвязка  комедии. В «Ж енитьбе» опять — это 
бегство П одколёсина через окно. Весь Гоголь сделан из таких  «шуток». Т аким и ж е 
ш тучками пользовались и другие писатели: П уш кин ( «Каменный гость» ), Т ик  ( «Кот 
в сапогах» ), Б лок ( «Балаганчик» ). В 60-х  годах в p endan t к этому появилась пы лкая 
статья кри ти ка А нненкова4 — прямо призы вавш ая господ драматургов идти учиться 
в балаган.

Весь балаган полон своеобразными ритуалам и. Уже за несколько улиц вы видите 
его плакаты , он пестрит стягам и и украш ениям и — ф орм а здесь всё. Точно так  ж е 
и в театре ф орм а им еет колоссальное значение.

Б алаганны х дел м астера великолепно знали и поним али  театр ал ьн у ю  ф орм у . 
В театре com m edia d e ll’a r te  знали, что без «штучек» театр  не интересен.

В Я понии для углубления впечатления от действия заставляю т статистов — в 
момент напряж ённы х сцен — выносить ковры  яркого цвета для того, чтобы дразнить 
публику, к ак  в И спании дразнят бы ков в c o rr id a ’x. В К итае при каж дом  театре су­
щ ествует особый оркестр, дубасящ ий в барабаны  и стучащ ий в гонги. Это всё при­
водит вас в такой р аж , что вам  каж ется , что: «чёрт возьми, а ведь на сцене всё п рав­
доподобно!»

Гоцци для своих fiabae брал вполне знаком ы е сю ж еты из народных сказок (точно 
так  ж е  и у Т ика: ходит там  какой-то  кот в сапогах — и уж  никто не ош ибётся, что 
это т а к о е )  — ти п ы  вы вод и ли сь  то ж е  о б щ еи звестн ы е  — п оэтом у  зри телю  не 
приходилось над этим задумы ваться и он следил исклю чительно за  сценой, за  тем, 
что на ней происходит. Т еатр  нем ы слим  без ш уток , ему свойствен н ы х . Т еатр  
немыслим, если сценарий не знает  этих ш уток. М ольер и Ш експир подлинно т е а ­
тральны е авторы  — потому что они их зн ал и .
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В 1913 г. Гордон Крэг основал во Ф лоренции ш колу5. Эта ш кола разделена на 
два отделения. В первом отделении под его непосредственным руководством рабо­
таю т — моделировщ ики, резчики, рисовальщ ики, бутаф орщ ики и т.д. Во втором 
отделении преподаю тся: гим настика, м узы ка, пение, ф ехтование, им провизация, 
грим, деклам ац ия, мим ика, пластика, танцы . И каж ды й ученик этой ш колы для т о ­
го, чтобы получить диплом, обязан пройти оба отделения. Потому что если актёр  не 
м ож ет сделать какой-либо бутаф орской вещ и, — он не см ож ет держ ать её в руках.

В одном ром ане К иплинга р ассказы вается , к ак  несколько ры баков случайно 
попали на званы й обед у м иллионера, хозяина ры бны х промыслов, — но эти рыбаки 
поразили всех присутствовавш их аристократов своим умением обращ аться с рыбой, 
поданной на стол. А это произош ло потому, что ры баки знали строение рыбы — они 
привы кли держ ать её в руках6.

У Глинки в опере «Ж изнь за царя» есть вальс, вы черкнутый Н аправником , потому 
что между тонкой партитурой вальса и тем, что происходило на сцене, бы ла глубокая 
пропасть7. О ркестровая партитура — это тот ковёр, на котором стелят актёры  свое 
искусство.

Всегда в театре есть разговор о какой-то  вещ и, именуемой талантом , — почему 
об этом так  много говорят? Вопрос о таланте и вдохновении долж ен быть забыт. 
Если мы будем рассчиты вать на талан т, то из нас ничего не выйдет; год тому назад 
ам ери кан ец  Б ланш ар  изобрёл думаю щ ую  м аш ину — таким  образом , д аж е здесь 
вопрос о таланте постепенно отходит на второй п л ан ...

Н икакого театра  импровизаций нет. А если он и есть, то это сплош ное ж ульни­
чество. И м провизация всегда строится на особой схеме. И лучш им импровизатором 
будет тот, кто лучше знает эту схем у ...

Н уж но заботиться не о таланте. Если он у вас есть — то он и останется. Н ам н а ­
до непременно говорить о воображ ении. В оображ ение есть у каж дого. Необходимо 
только научиться его тренировать — поэтому надо знать способы тренировки.

1 ) Особое чтение особых романов, останавливаю щ ихся на интересны х театраль­
ных моментах. Гоф м ан, П о, Д остоевский — они окры ляю т воображ ение. «Братья 
Карамазовы» представляю т большое поле, чтобы мыслить образами. Водопад ф актов 
в «Преступлении и наказании» — чисто ф антастичен. П рочитав такое произведение, 
надо мысленно повторять всю его mise en scène. Я прочёл К иплинга, — и если ко 
мне теперь придёт актёр и спросит, как  ему играть ры бака, я скаж у: наденьте синюю 
рубаху, боты, ш аровары , — но манеры  у вас долж ны быть дж ентльм енские. Почему- 
то у нас принято играть рыбака с чёрными руками, точно он копается в какой-то саже.

2) Н уж но приучить себя к восприятию  всяких родов искусства, прямо не отно­
сящ ихся к сф ере театра. Н уж но посещ ать музеи и галереи — для того, чтобы при­
учить глаз к гармонии линий, красок и т.д . Надо приучить глаз чувствовать, что это 
здание поёт, а это ничего не говорит моему сердцу. Вот почему важ ны  путеш ествия. 
К тренированию  воображ ения сюда ж е присоединяется привы чка оценки разм е­
щ ения лини й ...

Н ельзя смотреть на поэзию исклю чительно к а к  на стрем лени е что-то  ск азать . 
«А что там сказано?» — «Ничего там  не сказано!» Ч итайте стихи и наслаж дайтесь
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ритмом из-за разм ещ ения ударны х и неударны х слогов, восприним айте поэзию не с 
точки зрения содерж ания, а с точки зрения ф орм ы . И в своей работе мы будем искать 
соверш еннейш ую  ф орм у, через которую мы м ож ем передать на сцене то или иное 
произведение.

В следующий раз я  уж е, так  сказать, возьму бы ка за  рога и перейду прямо к 
практическим  приёмам  реж иссуры .

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед. хр.726, л.8— 12.

з. Стенографическая запись

П ервую  часть сегодняш ней лекции я посвящ у опять наш ему общему вопросу, 
относящ емуся к введению в сценоведение, а во второй части перейду к рассмотрению 
мастерства, именуемого реж иссурой.

Общ ий вопрос, которого я хочу коснуться, это вот какой.
Т еатр  в своей эволю ции находится всё врем я под двумя влияниям и, влиянием , 

во -п ер вы х , литературным и , во -вто р ы х , специфически театральным. Под 
влиянием  этих двух борю щ ихся друг с другом течений всегда изм еняет свою ф орм у 
то, что относится к сцене. В первом  случае мы видим , что литература  властно 
стрем ится использовать сцену в своих целях. Здесь это тот театр , о котором пишут 
публицисты, — театр , который рассм атривается к ак  каф едра, удобная для пропо­
ведования интересных новых идей. И такое отнош ение к театру создаёт специальную 
литературу, которую нельзя назвать литературой театральной, ибо все специфически 
театральны е задачи находятся здесь далеко на заднем плане8. Мы не будем вдаваться 
здесь в детальную  оценку того, насколько это литературное направление является 
нуж ны м и необходимым в истории театра. В данном случае нам достаточно уста­
новить ф а к т  сущ ествования этого направления. Мы только констатируем здесь су­
щ ествование такого театра, в котором преобладаю т чисто литературны е задания и 
тенденции.

В противополож ность этом у театру  сущ ествует театр  иного рода. В истории 
театра были и такие эпохи, когда драматурги в своих произведениях преследовали 
не л и т е р а ту р н ы е , а с п ец и ф и ч еск и  сц ен и ч еск и е  зад ач и . И эти  сп ец и ф и ч еск и  
сценические задачи не имеют ничего общего с задачам и литературны ми.

В конце XV III века  в В енеции разгорелся известны й спор между Гольдони и 
Гоцци. И зучить историю  этого периода, значит изучить столкновение и борьбу 
(зд есь , в об ласти  т е а т р а )  эти х  двух  теч ен и й  — л и тер ату р н о го  и собствен н о  
театрального. И збегая подробностей, я пока только назы ваю  вам эти два имени. 
Б лиж е вы познакомитесь с этой борьбой обоих течений, когда будете знаком иться с 
историей. Я добавлю  здесь только следующее.

Гольдони к ак  типический представитель литературного течения мог писать и так 
и та к , помимо литературны х пьес у него есть и пьесы  специально театральны е. 
Говоря ж е о Гольдони, я говорю  о таки х  его пьесах, где он больш е заботится о 
развитии  литературной тенденции , наприм ер, о психологии действую щ их лиц и 
прочее, что вообще более уместно в ром ане или повести, чем на сцене. (У нас в 
России типическим  представителем такого течения был Тургенев. К ак литератору,
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автору м нож ества романов и повестей, ему было нетрудно написать и пьесу, излагая 
то, что он излагает в ром ане, в несколько изменённой ф орм е применительно к тех ­
нике театра. Но всё-таки , когда такую  пьесу вы носят на сцену, мы не можем не 
констатировать оторванность её от сцены. ) Против Гольдони граф  Карло Гоцци гово­
рил так: «Всё, что вы пиш ете не во имя театра , а во им я других тенденций, долж но 
быть изгнано со сцены». И в короткое время Гоцци написал целый ряд сцен, которые 
имели колоссальный успех в В енеции, надолго вы тесняя там  то, что исходило от 
Гольдони.

Вообще я долж ен вам заявить, что без рассмотрения такого рода отнош ения м еж ­
ду литературной и театральной тенденциям и трудно разбираться в театральной 
проблеме как  таковой. Особенно важ но сознавать это различие, этот антагонизм  
указанны х двух тенденций, при анализе драм атических произведений. В сякий т е а ­
тральны й деятель как  таковой долж ен знать и различать, что в данной пьесе отно­
сится к литературе и что к театру.

К чему ж е сводится в пьесах это специально литературное? В пьесах, которые 
мы назы ваем  литературны м и, характерно то, что здесь всегда преобладаю т всякого 
рода тонкости психологии. Поступки людей оцениваю тся здесь больше по их внут­
ренним психологическим м отивам , чем по внеш ним признакам , доступным непо­
средственному наблю дению . П ьесы, которы е вы текаю т из литературы , отличаю тся 
тем , что действие здесь сводится к простому диалогу. Вместо настоящ их действий 
нам даётся ряд разговоров, [из] которы х мы долж ны  заклю чить о действиях. В о т ­
нош ении ж е театра  как  такового мы долж ны  зам етить, что он требует прежде всего 
действия. И мы видим, что настоящ ий театр возник не в недрах литературы . Н ас­
тоящ ий театр возник в другом месте, он возник в балагане.

Я не буду вам  говорить об античном театре, это вы услыш ите [на лекциях] от 
историка9. Вы увидите, что там  были свои особые законы  развития , своя особая 
почва, а именно религиозная. О днако помимо этого и там  реш аю щ им элементом 
был элемент гульбищ, элем ент ярм арок. И сказанное о происхож дении настоящ его 
нелитературного театра м ож но проследить и там.

И стория театра  вся свидетельствует о том , что лучш ие, известнейш ие драматурги 
всегда опирались в своих творениях на то, что первоначально было дано в балагане. 
В зять, наприм ер, М ольера. К ак писатель он в высш ей степени литературен, но как 
драм атический писатель он зам ечателен именно тем , что черпал свои сю ж еты  из 
балаганов, ярм арок и тому подобных зрелищ  своего времени. Н апример, своего «Дон 
Ж уана» он не вы читал из книг, не взял он его так ж е  из ж изни. Сю жет этот мог з а ­
хватить и завоевать его нигде в другом месте, к ак  в каком -нибудь балагане того 
врем ени. Затем  Ш експир. О ткуда у него такое обилие сю ж етов? О пять-таки  при­
ходится констатировать, что не из книг черпал он всё это. Он мог получить это только 
от странствую щ их балаганны х актёров. Вся история театра свидетельствует о том, 
что как  в зарож дении театра , так  и в нововведениях его реш аю щ ую  роль сыграл 
именно балаган. И только твёрдо установив этот ф а к т , мы поймём разницу между 
литературной и театральной обработкой пьес. Мы увидим, что обработка ли тера­
турная больше отправляется от ума, обработка ж е театральная  к ак  таковая  идёт от 
сердца, диктуется законам и самого театрального искусства.
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Всё это я говорю не для того, чтобы осуж дать литературное направление в театре, 
налож ить запрет на это направление. М ож ет быть, завтра  вы захотите поставить 
здесь на сцене литературное произведение. П оставьте его. Но мне важ но то , чтобы 
вы всё-таки  знали это различие. Ибо в том случае, если вы будете настоящ ими м асте­
рами театра , вы всегда станете спасать театральную  сторону пьесы от литературной 
стороны её и во всяком случае не впадёте здесь [в] излиш ества и крайности, свой­
ственны е литературны м  пьесам . Л итературная пьеса, поставленная реж иссёром , 
который сумел вы тянуть из пьесы крупицы  театральности, спасает пьесу.

К аж ется , наприм ер, что м ож ет быть театральнее Ш експира?! Но были эпохи, [а] 
именно в Германии, когда Ш експир не имел успеха. Чем это объясняется? Т ем , что 
были не только реж иссёры , но и труппы  и актёры  того врем ени, [которы е] рассм ат­
ривали творения Ш експира так , как  рассм атриваю т произведения литературны е. 
Они не смогли найти в творениях Ш експира присущего им специф ически театраль­
ного элем ента, вы являя  на место его элем ент, противополож ны й театральном у — 
литературны й. И это неумение ориентироваться в обеих тенденциях ш експировских 
творений именно и губило эти творения при появлении их на сцене. Учёные рассуж ­
дения о «Гамлете», столь характерны е для известны х периодов, действую т зар ази ­
тельны м образом и на актёров. Н ачитавш ись всей этой мудрости, актёр  начинает 
так  пы ж иться и так  долго произносить известный монолог «Быть или не быть», что 
публика не испы ты вает от этого вы ступления его ничего, кроме скуки. Н а этом пути 
здесь достигли только того, что буквально выпотрош или Ш експира, удалили из его 
произведений действительно сценическое и подчеркнули в них одну только л и те­
ратуру10.

Что касается русского театра , то здесь, кроме указанны х двух типических тече­
ний, были ещё некоторы е другие. А именно, кроме специально балаганного течения 
были ещ ё [и] прим ы каю щ ие к  нему течения. В своё время у нас были, наприм ер, в 
большой моде ф ранцузские водевили, разы гры вание их на русской сцене оказало 
на эту последнюю очень большое влияние. Ибо были здесь различны е трю ки, им ею ­
щие специф ически театральное значение.

П исатели , опираю щ иеся в своём творчестве на таки е  свойства ф ранцузского  
водевиля, ф ранцузского театра , являю тся поэтому у нас особенно театральны м и. 
Я рким  примером такого писателя, усвоивш его ф ранцузские театральны е трю ки, 
ф ранцузские театральны е ш тучки, м ож ет служ ить Гоголь. В «Ревизоре» (в акте, в 
котором происходит встреча городничего с Х лестаковы м ) есть, например,, х а р а к ­
терны й случай: падение вместе с дверью Бобчинского и Д обчинского, которые стояли 
за нею , подслуш ивая11. Или взять другой пример того ж е театрального свойства: 
П одколёсин [в «Ж енитьбе»], который долго томит вас на сцене своей нереш итель­
ностью, в один прекрасны й момент вы пры гивает в окно! М ожно сказать, что весь 
Гоголь сделан из таких  специальны х театральны х ш тучек12.

Точно таким и ж е специально театральны м и ш тучками обладает Т ик в Германии. 
Его пьеса «Кот в сапогах» отличается обилием чисто балаганных приёмов, — приёмов, 
которы е ни в каком  случае не могли быть непосредственно заим ствованы  из ж изни 
(ибо здесь таких приёмов не встречается). Н аконец , у П уш кина «Каменный гость» 
и другие сценические произведения так ж е  изобилую т этими балаганны ми ф орм ам и.
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По этому поводу А нненков в своё время писал, что пора, наконец, понять, что 
единственная ф орм а, которой мож но подправить вкус театра , это балаган . И это 
было призывом возвращ ения театра к его первоисточнику, каким  является  балаган.

П рисм атриваясь к сущности балагана, увидим, что всё здесь происходит как- 
то особенно чудесно, не к ак  в натуре, в сф ере обы кновенной ж изни. Н априм ер, в 
балагане костю м играет совсем другую роль, чем та , которую он ж е играет в обы к­
новенном театре. Вхож дение в балаган обставлено здесь особым ритуалом, особым 
парадом. И сам ая внеш ность балагана, вход в него привлекает ваш е вним ание своим 
необы кновенны м видом.

Здесь перед поднятием  занавесей  вы услы ш ите пролог. Д алее по-особенному 
раздвигается занавес. По-особенному вы ходят актёры . Костюмы носятся здесь не 
такие и носятся они по-особенному своеобразно. Д аж е краска, цветистость, костю ­
мов играет в балагане совершенно особенную роль. Н азначение её — как бы опьянять 
нас. Здесь преобладает, наприм ер, красны й цвет, кумач, им пользую тся в самых 
трепетны х м ом ентах драм ы . И всё это делается не напрасно, не бесцельно. Б а л а ­
ганны е м астера знаю т, что такое специальная театральн ая  ф орм а. В своих спе­
циально театральны х целях они подчёркиваю т всё это особенно, чтобы вы явить эти 
ф орм ы  в сознании зрителя.

Н уж но вам сказать, что без этих специальны х театральны х ф орм , без этих т еа ­
тральны х ш уток, театр как  таковой просто перестанет быть лю бопы тны м. И это 
справедливо не только в отнош ении наш его театра , это справедливо в отнош ении 
театра  вообще. Где-нибудь в другом месте мы увидим то ж е самое, что здесь в случае 
наш его европейского театра. Н априм ер, в Я понии в некоторы е моменты статисты  
вы носят к зрителям  какие-то  ковры  с необычайно ярким и цветам и. О казы вается, 
это для того, чтобы дразнить публику в зрительном зале. Д елается это здесь так  ж е, 
к ак  делается в И спании, когда во врем я боя бы ков тореадоры  дразнят их красной 
материей. В китайском театре вы ступает специальный оркестр, назначение которого 
дубасить на барабанах и стучать на гонгах для того, чтобы раздраж ать вас как  зр и ­
теля так , чтобы после этого всё происходящ ее на сцене казалось вам естественны м 
и прекрасны м , а все самые невероятны е чудеса театра считались вами вполне правдо­
подобными.

К такого рода чисто театральны м  приёмам воздействия на зрителя относится и 
то весьма обычное в театре явление, когда вы таскиваю т на сцену какую -нибудь всем 
известную  сказку, но разрабаты ваю т её т ак , чтобы заинтересовать публику не голым 
сю ж етом, к которому успели привы кнуть, а различного рода театральны ми фигурами 
и трю к ам и , различны м и отсебяти нам и и злободневностям и. З а х в а т ы в ая  таким  
образом вним ание публики, по-новому заставляю т её смотреть на старое. В русском 
балагане этот приём как  нельзя более характерно вы ступает на роли П етруш ки, 
которы й, несмотря на то, что все наперёд знаю т, что это за ф игура, всё-таки  вновь 
и вновь привлекает вним ание публики.

Современный театр начинает делать такие ж е попытки. Н едавно я  был в «Буффе» 
и смотрел оперетку «Нитуш»13. Там  есть действие, которое назы вается [пропуск в 
т е к с т е ] . К акая-то  ерунда происходит там  на сцене, но всё это уснащ ено всякого ро­
да злободневностями. И взятое вместе, всё это выходит там  очень лю бопытно. В со­
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временном цирке клоуны , исполняя свои традиционны е номера, точно так  ж е воз­
буж даю т вним ание к ним со стороны публики разного рода отсебятиной, различного 
рода им провизацией.

Вообще театр как  таковой немыслим без ш уток. Он немыслим без им провизации. 
И если драм атург не знает прелести трю ков (прим еняем ы х, наприм ер, Гоголем ), 
то сцены , создаваем ы е им, будут не для театра. Т акие сцены могут иметь только л и ­
тературное значение, служ а м атериалом для чтения.

Ш експ и р , освобож дённы й от учёности , — вот то , чем мы долж ны  руковод­
ствоваться в театре.

Сделав такой лёгкий подход, я могу теперь реш иться перейти к реж иссуре.
Но, приступая к этому, мне хочется ещ ё раз обратить ваш е вним ание на самих 

себя. Мне хочется просить вас удерж аться от всякого преж девременного специа- 
лизирования. Вы долж ны  смотреть на театр  пока именно так , как  я сказал вам  в 
прош лый раз, — стараться смотреть с птичьего полёта. Но такой взгляд ваш  с 
птичьего полёта не долж ен быть взглядом поверхностны м , как ошибочно было с к а ­
зано в прошлой лекции, — я виж у это по сделанной [стенографистом] записи. Я дол­
жен внести поправку сюда и сказать, что взгляд этот долж ен быть не поверхностным, 
а, напротив, он долж ен быть очень острым и точным. Мы долж ны  изучить предмет 
со всею  глубиною , несм отря на всю стрем ительность, на ж елани е сделать в два 
м есяца всё, что здесь намечено.

Ж ел ая  удерж ать вас и далее на этой точке зрения «птичьего полёта», я обращ аю  
ваш е вним ание на то, что такой способ преподавания был уж е применён Гордоном 
Крэгом. Ш кола разделялась у него на два отделения. В первом отделении работали 
у него преподаватели различных отраслей театрального мастерства: резчики и прочие 
техники. Во втором отделении преподавалось: гимнастика, м узыка, пение, деклам а­
торское искусство, ф ехтовани е, им провизация, проходилась история театра и т е а ­
тральная архитектура. При этом лю бопытно, что лица, которые обучались в первом 
отделении, — они ж е являлись учителями во втором, какой-нибудь столяр из первого 
отделения обучал во втором отделении актёра. И т.д.

К иплинг в одном из своих романов описы вает, как простые ры баки, попавш ие 
на рож дественский обед к хозяину крупного океанского парохода, поразили этого 
негоци анта своей необы кновенной ловкостью  при обращ ении с инструм ентам и, 
когда подали рыбу. Они так  искусно ели рыбу, делали это с такой величавой торж ест­
венностью , как  какой-нибудь англичанин. Ры баки эти проявляли здесь так  много 
искусства именно потому, что они владели в соверш енстве соответствую щ им м ате­
риалом, что они, как  никто другой из сидевших за обеденным столом, знали строение 
рыбы! И вот я говорю теперь, что актёр на сцене долж ен быть в таких  ж е условиях 
по отнош ению  к строению  театра , в каких эти ры баки были по отнош ению  к рыбе. 
Он только тогда будет с долж ным искусством вы ступать на сцене и царствовать на 
ней, когда будет в соверш енстве знать строение сцены , строение предметов и м ате­
риалов, из которы х состоит сцена.

Вот почему так  нуж но и так  важ но, чтобы каж ды й из вас изучал именно всё 
касаю щ ееся сцены. Для того чтобы быть хорошим актёром, недостаточно быть только
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актёром , надо быть и хорош им бутаф ором , хорош им механиком , электротехником  
и т.д . И со своей стороны, хорош ему бутаф ору недостаточно знать бутаф орию , он 
долж ен знать и предметы других специалистов, — он долж ен знать театр в его целом 
и так ж е  быть артистом.

И сходя из случая, описанного Киплингом, я буду, наприм ер, удивляться, если у 
китайского бутаф ора [в работах] не будет лёгкости бамбука или если на его м астер­
стве не сказалось влияния м атериала его творчества — ш ёлка. В зависимости от 
особенностей этих материалов и конструкция [бутафорских] предметов долж на быть 
ин ая, чем та , которая наблю дается у наш их бутаф оров. Вообще свойство м атериала 
не м ож ет не сказаться на сцене. И с этим свойством м атериала мы долж ны  быть хо ­
рош о ознаком лены .

Многим из вас всё это м ож ет казаться слиш ком мелким и не стоящ им вним ания. 
Но на самом деле это здесь, в театре, великая вещь. И чтобы постигнуть её, вам 
нуж но пройти особый курс театральны х м атериалов. Ведь двигаться по сцене в 
театральной парче нуж но иначе, чем будучи в лёгкой ш елковой одеж де. В опере 
Глинки «Ж изнь за  царя» есть вальс, который стали зачёркивать именно потому, что 
здесь в этом отнош ении, в отнош ении оценки м атериалов, происходит удивительная 
п р оф ан ац и я . М ежду тонкой оркестровкой м узыки и тем , что в то ж е врем я по­
казы вается на сцене, наблю дается уж асаю щ ее противоречие, которого нельзя было 
смотреть и нельзя было терпеть14. Слушая тонкую  музыку, нам нуж но, чтобы нечто 
соответствую щ ее ей видел и глаз. Н уж но, чтобы, удовлетворяя ухо, мы не наруш али 
того, что требует глаз. Чтобы не было противоречия между восприятиям и того и 
другого органа.

Я глубоко убеж дён в том , что на этих курсах вы начинаете новую эру театрально­
го искусства. Ибо вы здесь начинаете обучаться театральном у искусству но некото­
рому соверш енно новому методу. До сих пор все обучались вразброд — каж ды й 
худож ник лиш ь своему специальному делу. Но впредь не долж но быть такой изо­
лированности . К аж дому деятелю  сцены нуж но знать всю сцену, ибо только тогда он 
будет на высоте своего призвания. И вот когда в ваш ем лице это станет ф актом , 
тогда театр заж и вёт  новой, ещ ё не виданной ж изнью .

Я перейду теперь к методике режиссуры.
От всякого другого мастерства театральное мастерство обы кновенно отли­

чаю т тем, что всегда здесь есть разговор о некотором особом предмете — разговор о 
таланте! В слесарной мастерской о талан те не говорят. Во всяком случае, этими 
разговорам и гам никто не интересуется, ибо появись среди ты сячи бездарны х сле­
сарей один гениальный слесарь, это нисколько не изменило бы слесарного дела, н и ­
сколько бы не изменило занятий в слесарной м астерской. О ткуда ж е, спраш ивается, 
здесь, в театре, эти разговоры , эти заботы  о таланте?

Ч асто приходится слы ш ать суж дения такого рода, что здесь, в театре, ничему 
нельзя научиться, так как  всё здесь зависит не столько от знания, сколько от таланта. 
Если есть талан т, то будешь актёром . А нет талан та , не будешь им, и ни какая  наука 
не позволит тебе сделаться им. Т ак принято судить о театральном  мастерстве. Но 
ведь для того, чтобы забивать гвозди в стену, тож е нуж но уметь делать это с некото-
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рым талантом . Здесь требуется, наприм ер, чтобы гвоздь не загибался. М ожно быть 
уверенны м в том , что у абсолю тно бездарного и здесь ничего не выходит. Ему не 
вколотить гвоздя. Разницы , по крайней мере принципиальной разницы , здесь нет 
никакой . Я хотел бы поэтому, чтобы здесь [на курсах] при изучении театрального 
мастерства были забы ты  эти разговоры  о таланте. Ведь талант и необходимость его 
предполагаю тся, [это] подразум евается само собой. П риступая ж е к мастерству 
как таковом у, мы долж ны  сказать себе, что талан т талантом , но для выучки делу 
нуж но вот то и другое, подразум евая при этом определённы е приёмы и способы 
мастерства.

Н едавно один ам ериканец  [Бланш ар] изобрёл лю бопытный апп арат — маш ину 
для мыш ления! А это показы вает, что даж е здесь, в отнош ении работы мозга, талант 
отступает на некоторы й задний план. Я прочту вам соответствую щ ую  газетную  вы ­
резку. И так, данное изобретение есть не что иное, как  калейдоскоп наводящ их слов, 
слов, способных побудить воображ ение к созданию неслож ны х ф абул. Н ечто совер­
шенно аналогичное хочу я  сказать вам в отнош ении театра.

Т еатра  им провизации нет. Он сущ ествует, но это простое ж ульничество. А то, 
что действительно сущ ествует на сц ен е ,— это специальны е схемы , специальны е 
трю ки. Зам ечательны м  им провизатором  будет здесь, в области театра [тот], кто 
знает большое число ком бинаций этих специальны х схем и трю ков. Ибо по этим раз 
намеченным контурам происходит здесь всё.

И тальянские труппы имели в своём распоряж ении co n ce tto 10, по которым актёры  
импровизировали и в которы х своеобразны е нити интриги давали актёрам  ты сячу 
возм ож ностей, способных позабавить публику. О маш ине мы ш ления я заговорил 
потому, что она откры вает нам секреты  подобных схем. Я хочу подчеркнуть теперь, 
что дело сводится здесь только и исклю чительно к определённым ком бинациям , даю ­
щим толчок мыш лению.

Тот, кто посвятил себя искусству, зам етит, что у него скоро появляется привы чка 
очень рассеянно читать чуж ие произведения. П ервая страница читается обы кно­
венно весьма вним ательно, но далее на второй, на третьей и четвёртой странице н а ­
блю дается наводнение воображ ения собственными образам и , которы е отвлекаю т 
вним ание. В результате часто бы вает так , что приходится прекратить чтение чужого 
произведения уж е на какой-нибудь пятой странице для того, чтобы писать собствен­
ное сочинение. Х удож ественно м ы слящ ий читатель получил здесь ряд толчков, 
наводящ их его на собственное творчество. Поэтому в данном случае не о таланте 
вам приходится заботиться — он, если у вас есть, у вас ж е и останется — вам  необ­
ходимо заботиться о фантазии. Вот об этом мы долж ны  говорить и говорить много.

О технике реж иссуры , о мастерстве как  таковом  мы можем говорить значительно 
короче, в каких-нибудь двух словах. Но кроме техники есть в этом деле элемент со­
чинительства, и именно этот момент является  здесь реш аю щ им. Говоря о сочи­
нительстве, говорим о воображении. Мы говорим здесь не о талан те, а о том , что 
такое воображ ение и как  его нуж но тренировать. Я убеж дён, что у каж дого из вас 
есть воображ ение, так  ж е как  я  убеж дён, что каж ды й из вас обладает некоторой 
музы кальностью , что у каж дого из вас душа поёт. П ридумать ш утку, сочинить неко­
торую выдумку — это составляет уж е проявление ваш ей изобретательности, ваш ей
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способности воображ ать. И именно эту способность, эту силу воображ ать, а не т а ­
л а н т , н ад о  в себе  р а з в и в а т ь , в с я ч е с к и  его т р е н и р о в а т ь  и к у л ь т и в и р о в а т ь .

Т ренировка воображ ения сводится к тому ж е, к чему сводится сочинительство в 
случае применения маш ины мы ш ления. Просто мы долж ны научиться здесь свободно 
ком бинировать те элем енты , к которы м сводится наш е воображ ение. А как  помочь 
этой тренировке, это я скаж у вам здесь по опыту. Я рекомендую вам здесь, во-первы х, 
особое чтение особых ролей16, тех, которы е особенно останавливаю тся на элементе 
театральном . Это, наприм ер, работы ф ан таста  Гоф м ана, Эдгара По и Достоевского. 
Ибо эти и подобные произведения даю т возмож ность делать воображ ение кры латы м.

В озьмите, наприм ер, «Преступление и наказание». Н ам еренно оставьте в сто­
роне, что относится к литературе или м ож ет заинтересовать какое-нибудь ф и лософ ­
ское общество. Выделите себе из этого произведения только всё то, что относится к 
мыш лению  не идеями, а образам и, что относится к искусству и способно заставить 
вас и самих строить ваш  ф антастический мир. С первого взгляда каж ется , например, 
что в поведении Р аскольн икова всё реально. Т ак  всё здесь подробно и детально 
представлено автором.

Но когда вы отреш итесь от всех этих подробностей, когда вы их забудете и пред­
ставите себе всю картину, созданную автором в целом, то вы увидите, что в общем 
и в конце концов всё нагром ож дение ф актов  всё-таки  соверш енно не похож е на 
действительность. Вы увидите тогда, что это здесь не просто описание некоторого 
уголовного дела, что здесь перед вам и имеется некоторое чудо, некоторы й продукт 
воображ ения, который заставляет волноваться по-особенному.

П рочитавш и такое произведение и стараясь восстановить его в ваш ем воображ е­
нии, вы не долж ны  повторять мыслей автора так  и в таком  порядке, к ак  они изло­
ж ены . Ибо дело здесь не в подробном восстановлении деталей. Дело здесь в том, 
чтобы, забы в все подробности, стараться представить себе общее располож ение и 
течение действия, то, что назы вается mise en scène. Надо стараться представить себе 
лиш ь общее располож ение сцен, инсценировку всего сценического м атериала. И 
нуж но приучить себя ясно представлять себе это располож ение, вы хваты вая из и з­
лож ени я только самое интересное, только самое сущ ественное лично для вас.

Я , например, читал К иплинга. Всё забы л. Но запомнил одно чрезвычайно важ ное 
для меня обстоятельство — то, как  ры баки изящ но, по-королевски ели рыбу. И я 
теперь всегда нахож усь под влиянием  этой сто двадцатой страницы  некоторого рас­
сказа! Как кто будет эксплуатировать литературное произведение для своих ре­
ж иссёрских надобностей — это дело личного усм отрения. У всех это вы йдет по- 
разному. В воображ ении одного остаётся одно, в воображ ении другого — другое. 
К аж ды й долж ен работать здесь свободно и строго индивидуально. К аж ды й долж ен 
работать здесь только для себя.

Кроме этого реж иссёру нуж но приучить себя к восприятию  всякого искусства, 
хотя бы и не имеющего непосредственного отнош ения к театру. Н уж но приучить 
себя к посещ ению музеев без всякой предвзятой мысли, без всякого определённого 
нам ерения прилож ить виденное к делу — в данном случае к театру. А просто нуж но 
делать это для того, чтобы набраться худож ественны х впечатлений и чтобы научить 
глаз примечать гармонию линий и красок.
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Я уж е сказал, что во всех искусствах мы имеем дело с организацией материальных 
элементов. П осещ ение музеев, площ адей, чуж их стран , зам ечательны х городов, н а ­
пример, Венеции и т .д ., принесёт вам огромную пользу в том отнош ении, что глаз 
ваш  невольно нам етается здесь на понимание того, что уходит от ваш его вним ания 
при обыденной обстановке, ж и вя  в одном месте. Т аким  образом, вы легко откры ­
ваете для себя новые области искусства, — вы начнёте, например, понимать прелесть 
произведений архитектуры . О станавливая ваш  взор свободно и самостоятельно, без 
всяких бедекеров, без всякой чужой указки  на предм етах искусства, вы просто- 
напросто отличаете, что вот это здание поёт, а это вот ничего не говорит моему глазу, 
моему воображ ению .

Если бы какую -нибудь маленькую  девочку захотели научить музы ке, навязы вая 
ей с самого начала ноты , написанны е на пяти линейках при помощ и слож ны х непо­
нятны х знаков со всеми относящ им ися к ним подробностями, то этим мы просто 
сбили бы с толку эту девочку. Д ля того чтобы действительно познаком ить её с м узы ­
кой, ей достаточно дать в руки инструмент. Пусть она наж м ёт первый попавш ийся 
ей клавиш . Д алее её уж е потянет играть всё больш е. И в данном случае нуж но, что­
бы вы такж е  соверш енно свободно и непринуж дённо отдались этой естественной 
тяге к изучению искусства.

Ж и вя  в П етербурге, больш инство П етербурга обыкновенно не знает. Это потому, 
что мы все слиш ком привы кли к нему. К тому ж е мы все чрезвычайно торопимся. 
Ходим мимо зданий, заняты е чем угодно, только не интересом к искусству. М ежду 
тем если вы приучите себя останавливаться и просто свободно смотреть на то, что 
вам представляется, то с вами произойдёт то ж е, что происходит с девочкой, когда 
она впервы е ударит на клавиш у рояля: вы увидите и испытаете то новое и чудесное 
в искусстве, чего раньш е никогда не зам ечали.

Всё это будет содействовать и способствовать тренированию  ваш его воображ е­
ния. П оступая так , вы само собой придёте к пониманию  и оценке худож ественной 
ф орм ы . Вы получите то, чего не получите ни из какой книги. Вы, наприм ер, пос­
тигнете, что такое красочное пятно. Вам станет доступна та своеобразная м узы ка, 
которую вы зы вает в наш ем воображ ении красочное пятно, и вы поймёте, для чего 
всё это нуж но нам.

Люди, невеж ественны е в поэзии, спраш иваю т обыкновенно: что в стихотворении 
сказано? Ничего в нём не сказано! Ибо стихотворение просто сущ ествует так , как 
оно существует без отнош ения к своему содерж анию , в силу присущей ему худож ест­
венной ф орм ы .

Т акж е  и с театром . В пьесе, которая идёт в театре, ничего не сказано, так  как 
театр служ ит не для вы раж ения тех или иных мыслей, которые с таким  ж е успехом 
могли бы быть вы раж ены  словами. У театра , у сцены имею тся свои особые цели, 
свои особые задачи, и всё, что мы видим здесь, сводится к особому чередованию , 
особому ритму, который производит в наш ей душе особую музыку, доступную лишь 
тому, кто испытал её непосредственно. М ожно наслаж даться красотою  стихотво­
рения, не понимая его содерж ания, его словесного смысла, вникая лиш ь во внешнюю 
ф орм у его, прислуш иваясь к соответствую щ им звукам  и интонациям .

Современные ф утуристы  стали понимать это. Они стали понимать, что не с точки 
зрения содерж ания, а именно с точки зрения ф орм ы  следует рассм атривать стихи.

4 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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Они стали поним ать, что взяты е сами по себе стихи являю тся одинаково прекрас­
ны ми, написаны  ли они на наш ем родном язы ке или на каком-нибудь чужом язы ке, 
которого мы не понимаем.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед. хр.717, л.6—81.

1 См.: В е р н о н  Л и  (Вайонет Пейджест). Италия. Театр и музыка. Избранные страницы. 
Под редакцией П.П.Муратова. М .,1915.

2 Подготовительные записи к этому фрагменту, представляющие собой конспективные 
выписки из книги Вернон Ли, см.: РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.728, л .10— 12.

3 Комедию-манифест «Комический театр», навеянную «Версальским экспромптом» Молье­
ра, Гольдони предпослал сборнику из шестнадцати комедий, созданных в сезон 1750/51 г.

4 Об этой статье П.В.Анненкова, опубликованной в 1860 г. в журнале «Библиотека для 
чтения» (№  1), см. ниже, с. 129.

5 Школа театрального искусства Г.Крэга во Флоренции существовала с 1913 по 1915 г.

,! Мейерхольд говорит о повести Р.Киплинга «Captains courageous» (1897 , в русских
переводах: «Отважные мореплаватели», «Смелые моряки»).

7 Об этой купюре в «Жизни за царя» см.: М е й е р х о л ь д  1 9 6 8 , ч .2 , с. 188.

8 Помета Мейерхольда на полях стенографической записи: «Театр как средство».

9 Помета: «Эсхил, Софокл, Еврипид».

10 Помета: «Театральное не в одном балагане — и в  театре. Например, водевиль».

11 У Гоголя, как известно, вместе с сорвавшейся дверью падает один Бобчинский.

12 Помета Мейерхольда: «Островский, “Лес” . Улита со Счастливцевым». В отчёте газеты 
«Страна» (1918, 5 /1 8  марта, №  80, подпись: Н.Д. [Н.Н.Долгов?] ) о диспуте в Троицком 
театре, посвящённом «Театру итальянских комедиантов», изложено выступление Мейер­
хольда: «Едва ли не более интересной явилась речь Мейерхольда. В том, что К.М.Миклашев­
ский указал в своё время на метод итальянской школы, Мейерхольд видит крупную заслугу 
перед театром. Таким образом, было обращено внимание на выразительность тела и это дало 
определённый метод при обучении сценическому искусству. Теперь поняли, что надо исходить 
из пластического в самом начале работы над ролью. Если актёра затрудняет нужный тон, он 
должен найти нужный жест, и тон явится сам собою. Сюжет пьесы — очень важная вещь, 
но актёру не полагается знать о важности сюжета. Ритм движений, пластические задачи — 
вот что должно занимать его прежде всего. При игре Дузе особенно поражают её руки и их 
недаром воспел Д ’Аннунцио. Итальянскому искусству, которое особенно подчёркивало эти 
задачи, отдал дань и Островский. Его увлекал Гоцци, а в пьесе “Лес” сцены трагика и комика 
и сцена с Улитой написаны в стиле coinmedia dell’arte» (см.: РГАЛИ, ф .963 , оп.1, ед.хр .1190).

13 В «Летнем Буффе» (Фонтанка, 114) летом 1918 г. работало товарищество М.Д.Ксепд- 
зовского, М.А.Ростовцева и А.Н.Феона; «Мадемуазель Нитуш» Эрве (Ф.Ронже) исполня­
лась во время гастролей Е.В.Потопчиной.

14 Помета стенографиста: «Здесь небольшой пропуск!».

|а Знаменитый актёр commedia dell’Arte Никколо Барбьери словом c once t to  называл зара­
нее заученные артистами— импровизаторами афоризмы в стихах и прозе (см. Д ж и в и л е го в  А .К .  
Итальянская народная комедия. М .,1962 , с. 161).

Иі . . . р о л е й  — явная ошибка записи, следовало бы: п р о и з в е д е н и й ,  а в т о р о в .
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Сцена будущ его театра  возьм ёт от преж них врем ён и прелесть прим итивны х 
строений и некоторы е элементы слож нейш их театральны х сооруж ений.

П росты е сцены . А нтичные театры . Глобус-театр. И спанский уличны й театр . 
Я понский. К итайский.

Сложные сцены. XVIII в.
А вансцена, просцениум.

Автограф: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.718, л.40, 41.

В уверенности, что будущие театры  возьмут от старинны х сцен прелести их при ­
митивности, я  бы хотел рассказать вам о старинны х сценах.

И х основной признак — это театральная  условность. О на воспринималась как  
особая прелесть и особое достоинство театра  — ею дорож или и её лю били. М оя л е к ­
ция будет очень коротка и представит только первое знаком ство со старинны м и 
сценами. О многих важ ны х изм енениях, вариациях  и т.д . вы узнаете в подробностях 
у лектора по истории театра.

Н ачнём с античного театра (с эллинского). Вот его разрез:

Затем, минуя римскую и староитальянскую сцены ( о них мы будем говорить подробно 
впоследствии ), я попрошу мысленно перенестись вас в английский театр конца XVI и 
начала XVII века:

1 июля 1918 г.
1. П одготовительные записи

2. К онспект слушателя
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С тарояпонские и старокитайские театры  (вид сверху):

В старояпонском  театре на сцене постоянно находились особые помощ ники, не 
только ставивш ие боковые пратикабли, но и вслух подсказы вавш ие роли артистам . 
Если на сцене изображ алась ночь, то есть туш ился свет, то такой помощ ник пом е­
щ ался у ног актёра  и освещ ал его лицо ф онариком . Если на сцене кого-нибудь уби­
вали, то помощ ники набрасы вали на убитого чёрный плащ  и под прикры тием  этого 
плащ а убитый актёр  убегал.

П еред произнесением какого-нибудь знам енитого монолога не считалось зазор ­
ным со стороны актёра прервать свою игру и попросить себе чаш ечку чая. Он вы пи­
вал чай — и затем  продолжал играть дальш е.

К роме этого нам следует познаком иться и с передвиж ны м и сценами. Они были 
распространены  всюду. Это были платф орм ы , поставленны е на колёса. О бы кно­
венно спектакли давались у поднож ия холма — на котором разм ещ алась публика. 
Ч асто такая  платф орм а устраивалась на площ адях — тогда её подымали ещё выш е. 
Н априм ер, известно, что в И спании XIV — XV вв. были случаи, когда платф орм у с 
игравш ими на ней актёрам и восемь—двенадцать человек держ али на своих плечах.

Д екорации во всех этих театрах были очень примитивны . Д ревнегреческий театр 
иногда откры вал задню ю  стену с видом на следовавш ую за  театром  местность. Н а 
староанглийской сцене декорации отсутствовали. Я понская сцена обходилась глав­
ным образом пратикаблям и.

Занавеса ни в античном, ни в староанглийском театрах не было. В старояпонском 
был ш ёлковый или циновковы й — невы сокий, раздвигавш ийся на обе стороны.

Кончаю свою лекцию  уверенностью , что будущий театр воспользуется богатым 
наследством старинного театра.

Примечания и дополнения. В японском  театре сущ ествовал своего рода ко н ­
ф ерансье, которы й, поместивш ись на м остках, объяснял зрителям  значение проис­
ходивших сцен. Сбоку, на самом краеш ке сцены  пом ещ ался иногда театральны й 
помощ ник. Когда надо было изобразить приближ аю щ иеся шаги какого-нибудь ли ­
ца — он стучал особыми деревяш кам и по полу. В его заведы вании находилась такж е  
и бабочка, если она бы ла нуж на по ходу действия, прикреплённая к удочке.

РГАЛИ, ф.998, огі.1, ед.хр.726, л .13— 14 об.

3. Стенографическая запись

Сцены современного театра обыкновенно отличаются большой слож ностью . Но со­
временный театр возник из старинного театра, сцены ж е этого последнего, наоборот, 
обладали прелестью  примитива. И м ея это в виду, я хотел, чтобы, осм атривая совре­
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менные сцены вроде М ариинского театра , где мы были сегодня, вы не принимали 
эту услож нённую  сцену за какое-то  достиж ение веко в1. Я хотел бы, чтобы вы п ри ­
писали бы ему, самое больш ее, значение некоторого исторического этапа. С этой 
целью я хочу обратить ваш е вним ание на построение примитивной сцены, сущ е­
ствовавш ей до появления этой современной услож нённой сцены. При этом я  не буду 
останавливаться ни на каких излиш них подробностях, а лиш ь нарисую  вам соответ­
ствующ ее явление в общих чертах.

Я перенесу здесь взгляд ваш из одной страны в другую для того, чтобы подчерк­
нуть вам  те величайш ие упрощ ённости, которые здесь когда-то сущ ествовали. Су­
щ ествование их имело, конечно, различны е причины. Иногда они соответствовали 
упрощ ённости самой культуры, иногда ж е к ним стремились сознательно как  к н е­
которой цели.

Возьмём античны й театр. Разрез его представляется в схематическом виде так:

В озвы ш енная площ адка, некоторое углубление и гора.
Сцена, на которой действовали актёры , на возвы ш ении. В углублении, н азы вае­

мом орхестра, помещ ались хоры . Зрители  ж е заним али места на горе для того, 
чтобы каж ды й из них мог ясно видеть как  то, что происходило на сцене, так  и то, 
что происходило на орхестре. Я не буду останавливаться на разновидностях этой 
схемы. Например, на располож ении выходов. Всё это не имеет пока значения. Я п е­
рейду к другому театру.

Во врем я Ш експира в английском театре сцена бы ла устроена таким  образом. 
Беру в плане:

Это площ адка, приподнятая над зем лёй. Здесь происходят представления а к ­
тёров. Зрители сидят здесь как в цирке. Т ак  устроен был знам ениты й Глобус-театр. 
Т еатр  этот совмещ ал в себе и то, что в античном театре назы валось сценой и орхест­
рой (ибо часть текста [в античном театре] произносилась актёрам и, а часть хором, 
который в то ж е врем я вёл хороводы; в игре различались, таким  образом, два чере­
дующ ихся элемента: строф а и ан ти стр о ф а). Кроме того здесь выступали и шуты. 
Они как  бы перебрасы вали мост между действиями актёров и публикой. Но на этом 
не стоит пока останавливаться.

Забудем теперь сходство между античным театром и этим старинны м английским 
театром. Посмотрим, какое устройство имел старинный театр в Японии и Китае (я  б е­
ру опять только типические сцены ) :
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Если смотреть сверху, то видно, что от сцены идут дорож ки. Две по бокам , а 
одна посередине. К летки — это лож и, в которых сидят зрители. П ричём сидят они 
здесь к ак  бы в ям е, в то время как  сцена находится на одном уровне с землёй. С 
обоих боков публика располагается так  ж е, как  в старинном английском театре. 
Что касается декораций , то они здесь просто вы носятся на сцену, но не падаю т 
сверху. Д орож ки, заш трихованны е на чертеж е, это места, по которым актёры  ходят. 
Т аки е ж е дорож ки, или тротуары , бы вали иногда такж е  и сбоку.

С равнивая теперь все эти старинны е театры  — античны й, английский, японский 
и китайский — видим, что у каж дого из них имею тся свои особенности, свои детали, 
но принцип у них всё один и тот ж е. Н априм ер, все эти сцены со всех сторон откры ­
тые, — сцены, к которым можно подойти не только спереди, но и с боков. К ак в яп он ­
ском театре, так  и в античном театре декораций , в сущ ности, нет никаких. Д екора­
ции рассчитаны  здесь только на то, что мож но поместить сзади. Разделение театра 
на сцену, кулисы и тому подобные разделения, — всё это возникло позднее.

К примитивны м театрам  мож но отнести ещё те театры , которые передвигались, 
переезж али с места на место. С ними так ж е  нуж но считаться, ибо это были как раз 
те театры , в отнош ении устройства которы х приходилось особенно стрем иться к 
упрощ ениям . П ереезж ать с места на место было удобно, очевидно, только очень не­
слож ному театру. Естественно, основанием передвиж ного театра  является  обы к­
новенная телега. Н а телеге устраивалась площ адка, на которой выступали сначала 
один человек, а потом и несколько. П риехав куда-нибудь, телега обы кновенно оста­
навливалась на возвы ш енном месте. Бы вало  и так , что площ адку где-нибудь подни­
мали. Есть, например, случай, когда сценическую площ адку держ али восемь человек 
на своих руках. Бы вало и так , что вы каты вались бочки, на них расклады вали доски, 
составлявш ие сцену. О бы кновенно на задней, противополож ной стороне сцены ста­
вили ф он , на котором отчётливее выделялись ф игуры  актёров. А за  фоном  устраи­
валось место для переодевания. И т.д.

В К итае все эти театры  строились по типу наш их ярм арочны х сцен. Поднимали 
на площади шест, на нём укрепляли балдахин, под которым затем и устраивалась сцена.

Самое главное, что нуж но отметить здесь, это то, что на старинной сцене нельзя 
отличить сцены от современной нам авансцены . Дело в том , что на примитивной 
сцене авансцена бы ла главны м местом игры. Ибо здесь не считалось грехом делать 
всю вспомогательную  работу при публике. В китайском и японском  театре служ ите­
лям  и убиралы цикам  позволялось прийти на сцену во время действия, наприм ер, 
для того, чтобы туш ить свечу, освещ ать лицо актёра  во время чтения важ ного моно­
лога и т.д. Во врем я пауз актрисы  нередко пьют здесь ж е при публике чай , подкре­
пляя себя таким  образом раньш е, чем приступить к монологу. Вообще все передышки 
делаю тся здесь актёрам и откры то на глазах у публики. Если, например, актёр , дейст­
вующ ий на сцене, и зображ ает мёртвого, то чтобы убрать его со сцены , приходят 
служ ители, наклады ваю т на «мёртвое» тело плащ  и уходят вместе с прикрытым таким 
образом м ертвец ом ... Всё это приним ается здесь как  вполне допустимое и законное2.

По существу дела, мы и в современном театре присутствуем при такой ж е вспо­
могательной работе. Мы видим, наприм ер, что во время переры ва происходит на 
сцене работа, и [не] придаём этой работе никакого значения, не вклю чаем её [в]
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Театр в Приене

Театр в Помпее
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План греческого театра о Эпидавре

II.Брейгель Младший. Ярмарка с театральным представлением. Фрагмент. 1562
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Ж.Калло. Маски Commedia dcU’Arte. Италия, 1621

Л. Карлеварис. Piazza San Marco. Фрагмент. Около 1722
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Придворное представление итальянской комедии. XVIII в.

Старый театр Принца. Мадрид, 1660
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Иоханпес де Витт. Театр «Лебедь». Лондон, 1596
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Комические персонажи староанг.пшско/о театра. Гравюра, 1662
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Фрагмент ширмы <•Праздничное представление Кабуки в Токио*. 
Комическая интермедия

Фрагмент ширмы с изображением зрительного зала театра Кабуки
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Т.Киётада. Интерьер театра Кабуки. Около 1738 г.

Театральное представление в китайском чайном доме. Лубок конца XIX в.
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течение самой пьесы . Мы понимаем, что работа [эта] вспом огательная, не относя­
щ аяся к  самому представлению .

Но тот театр , который вы осм атривали сегодня, театр  соврем енны й, запрещ ает 
все такого рода условности. Ибо во врем я игры вторж ение всего, не относящ егося к 
течению  пьесы , испы ты вается здесь нам и к ак  помеха. И какое-нибудь малейш ее 
наруш ение получает здесь значение неж елательного инцидента, способного испор­
тить впечатление. Зависит это от того, что изменился взгляд на театр. Условность 
примитивного театра  следует приписать именно этому, а  не тому, что техника в то 
врем я бы ла очень несоверш енна. В то врем я просто любили эти условности театра 
и терпели их. В современном театре господствует другой, противополож ны й взгляд. 
Т еатр  этот поставил себе целью  приблизиться к действительности и в соответствии 
с этим стремлением всякое отклонение от действительности считается грехом, недо­
пустимым наруш ением игры.

В заклю чение несколько слов о театральны х занавесах .
В античном театре занавесов не было. Т ак ж е  не было их и в Глобус-театре. Но в 

японском  и китайском  театре занавесы  были позади и впереди сцены. Занавесы  ви ­
сели здесь на особых проволоках, отодвигаемы х вбок. Отводили занавес просто ру­
кою. П ри этом задний занавес был такой , что служ ил фоном для действия. Бы ли 
занавесы  и другого значения. Иногда они ходили по проволоке, а  иногда поднимались 
и опускались, вроде соломенных ш тор. Висели занавесы , вроде декораций , и сбоку.

В японском театре по дорожкам обыкновенно выходили актёры, произнося объяс­
нительный текст. Это наподобие хора в античном театре, которы й делал то ж е.

И з этого обзора вы видите, что помимо современного чрезвы чайно услож нённого 
театра сущ ествует возмож ность другого театра , отличаю щ егося чрезвычайной упро­
щ ённостью .

Эволю ция ж е театра в будущем долж на устремиться в сторону не услож нения, а 
упрощ ения. У тверж даю  это по крайней мере я . Будущий театр долж ен возвратиться 
к прим итиву. У слож нение долж но уступить здесь место упрощ ению .

Ввиду этого нельзя не сосредоточить наш его вним ания на старинном театре, я в ­
ляю щ емся образцом упрощ ённости, образцом примитивности. Стремясь к упрощ е­
нию, нам придётся руководствоваться старинным театром. Ибо только в этом н ап рав­
лении приходится искать возмож ностей усоверш енствования театра.

Там же, ед.хр.718, л.1—38.

1 В этот день состоялась экскурсия слушателей в Мариинский театр. Экскурсию вёл 
Ф .П .Графф. Во время экскурсии Мейерхольд делал записи, см.: РГАЛИ, ф .9 98 , оп .І, 
ед.хр.718, л .40.

2 Ср.: М е й е р х о л ь д , 1968, ч .І , с. 194; сведения о японском театре Н о  почерпнуты Мейер­
хольдом, в частности, из статьи: А. F i s c h e r .  Japans Biihnenkunst und ihre Enlwicklung. 
(Westermanns illustricrte deutsche Monatshefber. Januar, 1901. Heft.5 3 2 ). Выписки из неё 
были сделаны им в собственном переводе с немецкого:

«XI век. Мистерии. Телеги с подмостками наподобие телег “ Confrérie de la passion” 
Франции XVI и XVII веков (Passionsspiele). Но-пьесы наподобие оперных пьес (диалог, 
музыка, танец). Но-сцена самая простая, какая когда-либо была. Нет декораций, занавеса, 
люков, машин. Но-спектакли были полны изысканных церемоний. Движения, говор, пение
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были стилизованы (далеки от всякого реализма). Хор и музыканты. Первый исполнял роль, 
тождественную греческому хору, хотя был очень монотонным. Музыка — дикая (стремится 
вызвать галлюцинацию у зрителей). В Но-пьесах бывают такие планировки: действующее 
лицо, о котором говорят и которого, предполагается, нет на сцене, сидит поодаль видимым. 
Kiyogen — интермедии (шутки наподобие шуток Ганса Сакса). Кроме интермедий в Но- 
театрах исполнялись танцы. Актёры Но-театра обучались танцам у аристократов. Вот почему 
положение актёров Но-театра выше положения других театров. Речитаторы. Творцы япон­
ской драмы. Onono-Otsu и Satsuma-Joun (род. 15 9 5 ). Японский Шекспир Chikamatsu- 
Monzaimon (1 65 3— 1724). В драме отсутствует психологический анализ. Драма японцев — 
последовательное развитие действия. Развитие театра в конце XVI века. Chintopriesterin 
Okuni. Женщины — главные исполнители. Кван-ей (1 62 3— 1643) запрещает женщинам 
выступать. Юноши — исполнители. Эдикт 1652 запрещает и им выступать. Театр марио­
неток. Здесь любопытно то, что кукол держат закутанные в чёрную рясу с чёрными 
капюшонами реквизиторы. Речитатор говорит текст пьесы. Kurombo. Это так же мало меша­
ет японцам, как и то, когда Kurombo в своих чёрных рясах суфлируют актёрам, поправляют 
костюм, кладут шлейф в красивые складки, поправляют причёски. Kurombo, как видим, не 
только в театре марионеток, но и в театрах живых актёров. На их обязанности лежит убирать 
со сцены всё лишнее. После сцены битвы они уносят одежды, оружия. На павшего героя же 
они набрасывают чёрный платок, и тогда под прикрытием этого платка павший герой убегает 
со сцены. Kurombo, когда становится темно на сцене, освещает лицо актёра свечой, которая 
прикреплена на конце длинной палки. Такеда-Идзумо ( 1688— 1740), знаменитый драматург 
и директор театра марионеток.

Характерное в театрах японцев — Hanamichi, «цветочная дорога», идущая через зри­
тельный зал. Вертящаяся сцена — 1760. Изобретена Namiki Chozos. Её ввёл снова в Европе 
іМюнхенский Lautenschlàger.

До середины XVII века японская сцена была так же наивна, как до сих пор китайская, 
где стол означает гору, стул — корабль и т.д. Японская сцена знает только проспекты (пи­
саные). Нет боковых кулис. Кулисы заменены рельефными предметами: ворота, деревья, 
кусты поставлены на доски, и так ставятся по бокам. Занавес впервые — 1665.

Отсутствие живых зверей — особенность японского театра. Два кули, на них надевается 
чучело лошади (верх и попона) — вот лошадь.

Пьесы: 1) кровавые исторические, 2) аристократические семейные драмы, 3) комедии. 
Первые две группы пьес возникли из Ho-пьес. В исполнении сохранена старая традиция. 
Движения, гримасы, кривляния, позы марионеток до сих пор считаются идеалом хорошего 
лицедейства. Как во Франции до сих пор повторяют традиции мольеровских комедиантов, 
японцы до сих пор сохранили манеру актёров исторических пьес.

Новое направление после 1868 г.; Kawakami, а его жена — Sada Лассо».
(РГАЛИ, ф.998, ОИ.1, ед.хр.856, л.38—39; ср.: там же, ед.хр.810, л .13 — 14.)

Подробные выписки сведений о китайском театре были сделаны Мейерхольдом из книги: 
И . К о р о с т о в е ц .  Китайцы и их цивилизация. СПб., 1898 (с .420— 421):

«Сценою служит квадратная платформа, на несколько футов возвышающаяся над 
партером. Она ограничена с трёх сторон низенькими перилами, назначение которых —  
удержать от падения не в меру увлекающихся или рассеянных актёров. Задняя стена образует 
фон сцены и в театрах получше состоит из дощатой стенки с нарисованным на ней пейзажем. 
По большей же части фон сделан из сшитых циновок, наготу коих иногда прикрывают старые 
вышивки. В задней перегородке имеются две двери, завешенные кусками яркой материи; 
двери служат для выхода и ухода артистов. О кулисах, декорациях, занавесе и каких бы то
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ни было механических приспособлениях или технических усовершенствованиях китайцы 
не имеют понятия. Декорации с успехом заменяются несколькими расшатанными стульями, 
табуретами и столами. При помощи этой скромной мебели, покрываемой во время спектакля 
вышивками и плоскими подушками, китайские декораторы достигают самых реальных эф­
фектов. Когда, например, нужно изобразить трон, на стол нагромождают стул и покрывают 
его куском материи; если требуется гористая местность, стулья просто сваливаются в кучу, 
причём ножки и спинки изображают скалы и неровности почвы. Также легко и незатейливо 
импровизируется городская стена, мост, лодки и другие предметы. Все метаморфозы про­
изводятся на глазах публики слугами и декораторами. Поставив декорации, то есть повалив 
стулья или расставив их по сторонам, прислуживающие не уходят со сцены, а продолжают 
расхаживать среди актёров, разнося чай. Питьё чая во время игры — довольно курьёзная 
особенность китайского театра: актёр, выкрикивающий монолог, на несколько секунд пре­
рывает словоизвержение, проглатывает чашку чая и затем продолжает как ни в чём ни бы­
вало.

Убогость театра, бедность и грязь обстановки несколько скрашивается роскошью и яр­
костью костюмов. Особенно эффектны костюмы древних эпох, к которым относится большая 
часть играемых пьес. Актёры играют в шёлковых, расшитых золотом и серебром курмах и 
халатах, фантастических головных уборах с прикреплёнными к ним длинными фазаньими 
перьями. Халаты второстепенных исполнителей также ярки, но имеют обыкновенно 
поношенный вид. Актёры, исполняющие роли богдыханов, божеств, высших сановников, 
привидений и т.д., появляются в уродливых масках с огромными бородами вроде мочалы 
наших балаганных дедов. Маски военачальников снабжены фантастическими рогами. Лица 
комедиантов, изображающих злодеев, разбойников или изменников, раскрашены во все цве­
та радуги, причём нос всегда бывает отштукатурен белою краскою. Наряд главных персона­
жей дополняется атласными или бархатными сапогами на толстейших белых подошвах.

Выходя на сцену, актёр говорит своё имя, докладывает, кто он такой, что он совершал и 
намерен совершить и какие его отношения к остальным играющим. Участвующие в пьесе 
духи и привидения также объявляют, кто они такие. Воображению зрителей приходится 
дополнять очень многое, только намечаемое в словах актёров или указанное в либретто; о 
сценической иллюзии нет и помину. Так, если по пьесе происходит убийство, убивающий 
указывает на убиваемого мечом или копьём и тот убегает со сцены, что не мешает ему 
появиться тотчас же, только в другом наряде. Если нужно, положим, отправить курьера, 
актёр, играющий эту роль, делает вид, что садится на лошадь, берёт хлыст и, помахивая им, 
скачет по сцене; пробежавшись немного, он останавливается, опять жестами показывает, 
что слезает с коня, и объявляет, что прибыл в такой-то город. Актёры произносят роли 
нараспев, непременно в минорном тоне и под аккомпанемент музыки.

Через весь зрительный зал на сцену тянутся три тротуара (высота сцены); они служат 
для сообщения со сценой; крайние две [дороги] тянутся по сторонам; одна посредине.

Наверху тянутся балкончики; они окаймляют три стороны зрительного зала, и видно, 
как два боковых балкона тянутся на сцену и [нрзб.].

Три группы оркестра:
1 ) с левой стороны, так что видны только со сцены, большой барабан, по которому бьют 

цилиндрическими палочками, над барабаном гонг, большой колокол для торжественных 
случаев, флейта, два тамбурина, по которым бьют гибкими палочками и ещё samisen.

2) 2-й на подвижной эстраде; когда действие идёт, он закрыт занавесом.
3) Направо метра на два выше пола сцены. Сидят двое. [Нрзб.] Один декламирует на­

распев, другой аккомпанирует ему с различными восклицаниями и звукоподражаниями.

5 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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№ . И ещё: видно, как один сидит на корточках и двумя четырёхгранными деревянными 
палочками по доске подражает шуму шагов.

Всё время в течение спектакля при перемене аксессуаров, при открытии и закрытии 
занавеса, при всяком [нрзб.] раздаются сигналы музыкантов.

Потолок —  существенная часть театра. “Для сооружения крыши служат бамбуковые 
жерди и циновки, которые связываются между собою тростниковыми верёвками. Со­
оружение такого бамбукового театра совершается обыкновенно в день, предшествующий 
спектаклю, а разрушение происходит ещё быстрее, так как верёвки просто перерезываются, 
жерди же и циновки приберегаются до другого раза” .

Китайские актёры, подобно гистрионам Греции, ведут странствующий образ жизни.
Музыка, мимика, хоры, маски, отсутствие сценической иллюзии. Клоуны, паяцы.
Значительность костюма и бутафории.
На первой репетиции костюмы и бутафория.
Вблизи театра: целый городок балаганов и навесов, где расположились чайные, бродячие 

кондитеры, продавцы игрушек.
Фокусники, гадальщики, рассказчики, жонглёры, паяцы и нищие.

Бутафоров и плотников, как у нас, нет, но есть и те, и другие в лице актёров. Они 
приносят и расставляют по сцене ширмы и бутафорские вещи. Старые вышивки [нрзб.], 
лоскуты, [нрзб.] гобелен.

Вышивки и плоские подушки, ковры.
Два занавеса: впереди ( на самом краю авансцены ) и позади ( на самом краю арьерсцены ) 

эстрады. Если открыт задний занавес, видна общая уборная, то есть просторная комната, 
где все вместе и склад ковров, тщательно развешенных на стоящих вешалках, или разло­
женных по столам, или разложенных в плетёных корзинах. Здесь в ожидании выхода оде­
ваются и гримируются все вместе актёры, артисты и статисты.

Выразительная мимика. Мимика театральной поступи. Тигровая поступь.
Из китайской пьесы: “ Продолжая петь, шут направляется к жилищу Янь-по-си” , — то 

есть делает несколько кругов по сцене и останавливается перед названною особою, которая 
в это время успела выйти из-за кулис.

Семнадцать сортов одних барабанов».

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.810, л.9—И, 1—7.



Л Е К Ц И Я  № 4 .  Р А Б О Т А  Р Е Ж И С С Е Р А .  
М Е Т О Д И К А  Р Е Ж И С С У Р Ы

3 июля 1918 г.
1. П одготовительные записи

Mise en  scène, геом етризация.
Н атурализм  и условность (археология [еские п остан овк и ], по м атериалам  иконо­

писи и проч. ). У японцев нет ж ивы х зверей  на сцене.
П еревоплощ ение. И гра. Д виж ения, гримасы , кривляния, позы м арионеткам  счи­

таются идеалом хорошего лицедейства в Японии. П антомима как  тренировка. Н е р а з­
говаривать, но много говорить; не говорить, а  произносить.

Что такое реж иссёр-м астер. [П роцитировать] из документа Ц .М .С .П . [Ц еха м ас­
теров сценических постановок], см. [пункты ] 1, 2, 6.

«Конфликт» на сцене (к а к  рассказал [П .Ф .]Ш а р о в у ) .
М онтировка, к ак  ключ к пониманию  произведения. П редметы.
Н е сразу приступать к работе. П ереры вы  для обдумы вания.
1 ) Н е по написанному манускрипту ставить ( в голове ) ; 2 ) реф лекти вная  запись 

( не могут быть напечатаны  вследствие господства в них действия ).
Костюмы на репетициях [н рзб .].

Автограф: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.719, л.65.

При подготовке к повторению этой лекции в Курмасцепе 28 октября 1918 г. Мейерхольд 
дополнил этот план следующими пунктами: «Крэг, период до сотрудничества с художником, 
мейнингенцы. № . О г р о т е с к е  (особый класс)». 2

2. Стенографическая запись

Д ля того чтобы быстрее передать вам , что такое работа мастера сценических 
постановок, я  прочту вам определение, которое сделал Ц ех мастеров сценических 
постановок.

Ц ех этот образовался очень недавно. До сих пор не удалось ещ ё осущ ествить 
съезда деятелей по реж иссуре, разбросанны х по различны м  уголкам  России, но в 
М оскве было в прош лом году частное совещ ание и подобное ж е совещ ание проис­
ходило затем  и в П етербурге. Д ействовавш ая здесь инициативная группа разрабаты ­
вала различны е вопросы , касаю щ иеся реж иссёрской деятельности. М ежду прочим, 
группа эта останавливалась довольно долго на вопросе об авторском  праве мастеров 
сценических постановок1.

Ц ех этот назвал реж иссёров — мастеров сценических постановок — сочинителя­
ми сценических композиций. Деятельность реж иссёра объединяет здесь деятельность
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всех творцов сцены: актёров, драм атурга, худож нйка-декоратора и пр. для вопло­
щ ения единой худож ественной идеи.

В моих предыдущ их лекци ях  я  уж е сказал , что деятельность реж иссёра проис­
ходит рука об руку с деятельностью  худож нйка-декоратора, с которы м он сговари­
вается. Но теперь я умыш ленно отстраняю  роль этого последнего и рассм атриваю  
деятельность реж иссёра в собственном смысле слова.

Я делаю это здесь особенно потому, что в деятельности реж иссёра есть ещ ё нечто 
такое, что предшествует приходу худож ника. Это нечто составляет здесь собственную 
организаторскую  работу реж иссёра. Он долж ен вы работать план , объединяю щ ий 
работу всех без исклю чения деятелей сцены. Он долж ен вы работать те условия, 
при которы х координировалась бы деятельность всех элементов сцены. И менно в 
этой объединяю щ ей работе заклю чается творчество реж иссёра как  такового.

Реж иссёр избирает себе ближ айш его своего сотрудника, худож нйка-декоратора 
не иначе, как руководствуясь своей творческой идеей. Т ак  ж е приглаш ает он и ком по­
зитора, способного воплотить музыкальную  сторону разрабаты ваем ой им пьесы.

Дело в том , что говоря о работе реж иссёра в период, предш ествую щ ий сговору 
его с худож ником , мне приходится сказать, что реж иссёр и худож ник-декоратор не 
вы ступаю т в своём содруж естве просто по-сем ейному. О ни не потому работаю т 
вместе, что находятся в друж бе. Нет! По самой задаче своей реж иссёр м ож ет избрать 
себе в сотрудники только такого худож нйка-декоратора, которы й по особенностям 
своего талан та подходит к его худож ественному замыслу. П оэтому очень м ож ет слу­
читься, что, м еняя свои темы , реж иссёру придётся менять и своих сотрудников в 
лице худож ников-декораторов и делать это именно столько раз, сколько раз м е­
няю тся его зам ы слы.

М ож ет, конечно, случиться и так , что реж иссёр проведёт ряд постановок, не м е­
н яя  своего сотрудника-худож ника, — это зависит от способности этого худож ника 
прим еняться к задачам  этого реж иссёра.

Д алее, реж иссёр предписывает актёрам  мелодию их речи, нам ечает такты , паузы. 
Вообще, он устанавливает весь строй спектакля , его акцентировку. О тм ечает, где 
долж ны  быть повы ш енности, где заглуш енности.

Всё это составляет сущность работы режиссёра.
Режиссёр излагает другим деятелям сцены трактовку пьесы так, как он её понимает. 

Рассматривает её с точки зрения литературы, стиля и т.д. И вся эта работа по трактовке 
пьесы составляет то, что называется экспозицией пьесы2.

В ы ступая перед аудиторией своих сотрудников по спектаклю , реж иссёр передаёт 
этой аудитории своё поним ание пьесы , излагает ей своего рода введение в пьесу. 
Р еж иссёр  м ож ет записать эту свою работу. И тогда это назы вается реж иссёрским  
экзем пляром. В режиссёрском экзем пляре заклю чаю тся рем арки реж иссёра, сделан­
ные в согласии с автором, но творчески самостоятельно. Ибо пьеса данного автора 
является  здесь для реж иссёра, собственно, только мотивом. И дело реж иссёра р азви ­
вать те немногочисленные рем арки, которы е даны автором. Его задачей является  
внести сюда все отсутствующ ие рем арки. И мею щ иеся ж е нам ёки он развивает, д ета­
лизирует, распространяет3.

Помимо ж е рем арок, так  или иначе указанны х автором, реж иссёр вправе внести 
какие  угодно новы е рем арки, которы е являю тся результатом надстройки, возведён­
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ной над пьесой самим реж иссёром , — всё то , что вы зы вается той или иной тр ак то в ­
кой пьесы со стороны реж иссёра. Ибо в этом отнош ении он пользуется здесь полной 
свободой творчества.

Реж иссёр м ож ет набросать свою работу так ж е  при помощи ряда чертеж ей и р и ­
сунков. Но рисунки и чертеж и эти будут резко отличаться от того, что даёт худож ник, 
когда перерабаты вает их. Ибо реж иссёр даёт только планировку схем, эскизы , пред­
варительны е наброски, подобно тем , которы е делаю т худож ники перед слож ны ми 
ком позициями. Это эскизы , подготовляю щ ие к картине, подобные тем , которы е вы 
видели в музеях, где они как  творческий м атериал обыкновенно вы ставляю тся рядом 
с соответствую щ ей законченной работой.

Реж иссёр является здесь, в сф ере постановки, таким  ж е автором, каким  является 
драм атург в своей сф ере — в сф ере сочинения ф абулы . Реж иссёр истолковы вает и 
разрабаты вает данную  пьесу с театральной точки зрения.

Д рам атург всегда сидит как  бы между сценой и литературой. М естами он заб ы ­
вает, что пиш ет не для читателей, а  для театра. И, забы вая это, он часто увлекается 
литературой. Н априм ер, вместо двадцатиминутного монолога он пиш ет более длин­
ный, тридцатипятим инутны й, увлекаясь здесь каким -нибудь описанием. И это об­
стоятельство, это вечное качание драм атурга между литературой и театром  делает 
его произведение двойственны м . Задачей реж иссёра является  здесь исправление 
пьесы в смысле вы явления в ней именно элем ента театрального.

Реж иссёр является  таким  образом вольным переводчиком книж ного текста на 
ж ивой язы к сценического рассказа.

Д алее, реж иссёр берёт на себя ответственность за  распределение ролей. Он рас­
пределяет актёров по имею щ имся ролям. А ктёр — это самый значительны й элемент 
спектакля. Притом это единственный элем ент, который от спектакля до спектакля 
эволю ционирует в театре. Ибо он постоянно, от одного спектакля до другого изм е­
няет свою работу, сочиняет её вновь. И делая это, он м ож ет углубить свою роль, 
усоверш енствовать свою работу. Но он м ож ет её так ж е  и испортить. Поэтому при 
избрании актёра на данную роль нуж но быть очень осмотрительным. Здесь нуж но 
найти для каж дой роли именно подходящ ее лицо, то, которое понимало бы идею 
данной роли в надлеж ащ ем  смысле. И это так ж е  является  здесь задачей реж иссёра.

Кроме настоящ его реж иссёра вы ступает в театре ещ ё так  назы ваем ы й реж иссёр- 
копиист. Этот режиссёр-копиист исполняет готовые сценические композиции. И т а ­
кой реж иссёр считается мастером только условно. Он не ведёт своей работы сам о­
стоятельно, а, покупая готовый реж иссёрский экзем пляр , просто повторяет его. 
Д еятельность его не содерж ит в себе ничего творческого.

И так  как  вполне точно записанны х экзем пляров почти нет и, во всяком случае, 
их очень мало, потому что не придумано надлеж ащ его способа обозначения про­
странственно-врем енны х отнош ений сцены , того, что мы вообще назы ваем  здесь 
словами mise en scène, то такой реж иссёр-копиист м ож ет только в таком  случае 
донести  до зрителей  зам ы сел  р еж и сс ё р а -а в т о р а , когда об ладает способностью  
угадывать его замы слы  в отнош ении планировки, стиля, пауз и других условий 
постановки . В противном случае, действуя только по ш аблону, он легко м ож ет
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испортить работу первого реж иссёра-сочинителя. Р еж иссёр-копиист работает хоро­
шо только в том случае, когда имеется налицо подробный реж иссёрский экзем пляр. 
Р еж и ссёр -коп и и ст  обы кновенно нач инает с того, что сидит на представлении и 
д ел ает  о тм етк и . И б ольш ин ство  н аш и х  р еж и ссёр о в  я в л я ю т ся  им енно таки м и  
копиистам и. Н астоящ их реж иссёров, реж иссёров-авторов, у нас очень немного.

Р еж и ссёры -к оп и и сты  при ним аю тся  в цех реж и ссёров-м астеров  сцены  лиш ь 
условно. Н а них см отрят здесь как  на зло, с которым приходится бороться и которое, 
в лучшем случае, можно лиш ь терпеть. Если реж иссёр-м астер изучает технику сцены 
для того, чтобы сочинять своё, то реж иссёры -копиисты  знаком ятся с нею только 
для того, чтобы работать по готовому. В больш инстве случаев это люди, бедные ф а н ­
тазией . Это люди, у которы х нет собственного воображ ения. Они могут работать 
только под чуж им  руководством. Будучи ж е предоставлены  сами себе, они могут 
принести больш ой вред делу, за  которое они взялись. Б еря , наприм ер, какой-нибудь 
трю к, понравивш ийся им на сцене, они внедряю т этот трю к в другие сцены , где он 
является  неуместным, создавая таким  образом безвкусицы  и бессмыслицы в высшей 
степени вредные для театрального дела.

Н апример, некоторые мои замыслы, будучи перенесены таким  образом на различ­
ные маленькие сцены, где не заботились о связи данной постановки с архитектурой 
театра  и т .д ., просто были испорчены. Особенно не повезло в этом отнош ении зн а ­
менитому английскому реж иссёру Гордону Крэгу. Н екоторы е из изобретений этого 
реж иссёра, будучи перенесены на русскую сцену, подвергались здесь таком у и ск аж е­
нию, что не имели ничего общего с постановкам и самого Гордона Крэга. М ежду тем 
театральная  кри ти ка, осуж дая эти постановки, возлагала всю вину на авто р а ...

Кроме такого реж иссёра-копииста есть ещё в театрах  ещё так  назы ваем ы й оче­
редной режиссёр. В качестве очередного реж иссёра обыкновенно выступаю т первые 
актёры , зам еняю щ ие реж иссёра. И их, пока они не проявили себя в самостоятельном 
творчестве, тож е нельзя считать реж и ссёрам и -м астерам и . О чередной реж иссёр  
обы кновенно вы ступает в экстраординарном  случае, наприм ер, когда настоящ ий 
реж иссёр, работаю щ ий в театре, заболел. Тогда выходит, чтобы выручить труппу, 
опы тны й актёр . Ссылаясь на то, что он знает данную  постановку, потому что много 
раз играл здесь, он становится реж иссёром.

В старинном театре роль реж иссёра обы кновенно играл один из актёров. Т ак , 
наприм ер, М ольер был не только драматургом и не только одним из главны х а к тё ­
ров, но и реж иссёром. Лопе де Руеда тож е был актёром  и реж иссёром одновременно. 
Он придумывал различны е аксессуары  сцены , сочинял такж е  пьесы и т.д . В XVI и 
XVII веках в И талии тож е было так . Странствую щ ие труппы  состояли тогда из вось­
ми, максимум двенадцати человек. И здесь главны й исполнитель, ведш ий основную 
тему, так ж е  являлся  и реж иссёром . Но здесь это более чем понятно. Ибо актёр , 
ведущ ий такой театр , является  им провизатором, которы й придумы вает весь спек­
такль, то есть вы полняет именно то, что мы назы ваем  работой реж иссёра — мастера 
сцены. Очевидно, что очередной реж иссёр в современном смысле с таким  актёром 
ничего общего не имеет. Ибо здесь, у очередного реж иссёра, нет никакого момента 
им провизации. В ы полняет он здесь чуж ое произведение, а не своё собственное, как 
в том случае. Знание режиссёрского дела сводится здесь только к тому, что он неодно­
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кратно видел эту сцену в постановке другого реж иссёра и играл в этой постановке 
сам в качестве актёра. И , следовательно, для того, чтобы признать такого очередного 
реж иссёра настоящ им реж иссёром -м астером , нуж но, чтобы он прош ёл здесь в об­
ласти реж иссуры  некоторы й сам остоятельны й курс, некоторы й стаж .

Теперь остаётся сказать несколько слов о совмещ ении в одном лице реж иссёра- 
м астера, адм инистратора и предприним ателя. Если Ш експир был представителем  
особого товарищ ества актёров, то он не был предпринимателем в качестве эксплуата­
тора театра. П ритом ж е  он был автором пьесы и учителем сцены. Вообще ж е нет 
никакой опасности для дела в том , если реж иссёр — мастер сцены — совм ещ ает в 
себе и предприним ателя. Т аки м  реж иссёром был, наприм ер, М ольер. Но, конечно, 
когда появляется в деле элем ент эксплуатации, то к этому нуж но относиться с неко­
торым подозрением.

Кроме обыкновенного реж иссёра различаю т ещё реж иссёра-администратора. Это 
обы кновенно то, что назы ваю т инспектором сцены. Т акой  инспектор сцены руко­
водит сценой только в смысле её организации — в смысле чисто адм инистративном , 
наблю дая за  внеш ним порядком и т.д.

Реж иссёром -адм инистратором  является в несколько другом смысле ещё помощ ­
ник реж иссёра. И м ея своих в руках экзем пляр  с пометами реж иссёра, такой пом ощ ­
ник реж иссёра является  весьма важ ны м  лицом. Он м ож ет легко повредить театру, 
если не будет подлинным режиссёром. Помощ ник реж иссёра, правящ ий режиссурой, 
долж ен быть абсолю тно освобож дён от всякой другой адм инистративной деятель­
ности. Т акой пом ощ ник есть, собственно говоря, дириж ёр. Ход спектакля опреде­
ляется не только тем , что делается на сцене, но и тем , что делается за кулисами. 
Ибо если в театре всё долж но быть рассчитано по условиям пространства и врем ени, 
то не безразлично, в какое врем я вы ходят и з-за  кулис партнёры . В ы пускает ж е их 
на сцену помощ ник реж иссёра. П оэтому, если пом ощ ник реж иссёра не понимает 
ритм а пьесы, то он легко м ож ет опрокинуть всё то, что делается на сцене. Я на себе 
и сп ы тал  ряд  п р о в а л о в , ви н о в н и к ам и  к о то р ы х  бы ли п о м о щ н и к и , ко то р ы е  не 
схваты вали зам ы сла и тем па моих сочинений.

До сих пор я говорил о механической стороне работы режиссёра. Теперь дальше я 
буду говорить такж е о механической стороне работы режиссёра совместно с художником - 
декоратором. Чтобы говорить деловито, я сразу переведу вопрос в плоскость спора об 
авторском праве реж иссёра — из выяснения этого вопроса выяснится до известной 
степени роль режиссёра и отношение его к художнику-декоратору.

По вопросу об авторском праве реж иссёра составились два мнения. Оба они р а з­
работаны у нем ецких авторов. По первому из них, мнению Дернбурга, реж иссёр 
как  автор имеет право на то, что относится к определению  mise en scène. По второму 
мнению , поддерж анном у К олером , авторское право реж иссёра на своё прои зве­
дение отвергается вообще. Ибо названны й автор не находит здесь никакого творче­
ства, считая всё то, что даёт реж иссёр, просто заим ствованием  из натуры.

Прош лым летом мне приходилось вы ступать с излож ением  этих двух противо­
полож ны х мнений на съезде реж иссёров. П рисутствовавш ие там , в больш инстве 
представители левого течения в реж иссёрском  искусстве, реш ительно запротесто­
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вали против второго м нения — мнения К олера, находя, что это мнение основано на 
недоразумении, именно на предполож ении, что театральны е постановки могут быть 
[только] натуралистического характера.

Д ействительно, в отнош ении типических натуралистических постановок нет и 
не м ож ет быть творчества в настоящ ем  смысле этого слова. Ибо это здесь только 
простое копирование натуры  и перенесение её на сцену. Творчества к ак  такового 
здесь нет. Но левы е худож ники доказы вали неопроверж им о, что задачи театра не 
ограничиваю тся натуралистическим и постановкам и и что вне натуралистических 
постановок театр  нуж дается в некотором специф ическом , которое есть творчество 
реж и ссёра  к ак  сочинителя представления. И за  этим творчеством  они признали 
авторское право, право на защ иту соответствую щ его творения перед законом .

П ри ближ айш ем  определении этого права возник, однако, вопрос: к ак  р азо ­
браться в том , что в случае защ иты  авторского права на театральную  постановку 
относится к творчеству реж иссёра и что к творчеству декоратора-худож ника? Очень 
мудрое отнош ение к этому вопросу проявил бывш ий министр ю стиции. Он пред­
лож ил расчленить этот вопрос на два момента, признавая, что, во-первы х, сущ е­
ствует право на эскиз декорации , а во-вторы х — право на худож ественную  поста­
новку, создаваемую  по этому эскизу. И наче говоря, было предлож ено различить 
право реж иссёра на эскиз и право худож ника-декоратора на вы полнение его.

П ри этом вопрос о праве на эскиз был расчленён таким  образом, что различалось 
ещ ё особое право на эскиз распланировки, того, что мы назы ваем  mise en  scène. 
Б ы ло указан о  на то , что в этом m ise en scène есть элем ент, соприкасаю щ ийся с 
пантомимой и хореограф ией , которые такж е  рассм атриваю тся как  объекты  автор­
ского права.

Вы видите, таким  образом, что эти чисто деловые разговоры об авторском праве 
привели здесь к расчленению  сф еры  деятельности реж иссёра и худож ника. Здесь 
приш ли к признанию  особого авторского права для реж иссёра и особого для худож ­
ника. Приш ли к отдельному рассмотрению  права на театральную  постановку и о т ­
дельному рассмотрению  права на эскиз постановки.

Но так  как  практически то реж иссёр вторгается в область худож ника, то худож ­
ник в область реж иссёра — то цех реш ил, что не следует рассм атривать права на 
постановку и права на эскиз отдельно.

П остановление это излож ено так  (читает) 4.
Т аким  образом, отсюда, из трудности разграничить эти два момента на практике, 

и вы текает необходимость записы вания особого режиссёрского экземпляра. Только 
тогда, когда станет возм ож ны м  точно записать то, что относится здесь к творчеству 
реж иссёра, станет возм ож на вполне определённая охрана права реж иссёра без от­
нош ения к охране права худож ника-декоратора.

А в этом отнош ении весь вопрос сводится к тому, чтобы преодолеть трудности 
техники такого записы вания.

До сих пор всё в этой области делалось случайно. Всё было случайно: и произ­
ведение реж иссёра, и произведение худож ника, и произведение актёра. Н апример, 
в отнош ении совместного творчества реж иссёра и худож ника вопрос этот будет ре­
ш ён тогда, когда мы будем точно знать, в чём состоит творчество актёра. И сейчас
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мы находимся накануне этого момента. Мы приходим к тому моменту в истории 
театра , когда начинает вы ясняться, наконец , сам ая техника театрального дела.

С этой целью в настоящ ее время приступаю т к подробному записы ванию  дви ­
ж ений, к составлению  подробных рем арок. Здесь будут особые музыкальные записи, 
будут особые световы е записи. И всё это вместе взятое станет элементом р еж и с­
сёрского экзем пляра. Что касается мелодии актёрской речи, то её будут записы вать 
при пом ощ и особы х нотны х зн а к о в , над  изоб ретен ием  которы х  уж е р аб о тает  
М. Гнесин.

Д ля чего всё это? Д ля того, чтобы точно указать и определить всё то, что ставится 
на сцене.

Н о, — спросите вы , — что станет тогда с им провизацией?
Ей останется место. Вы знаете, что для неё наш лось место в опере, где всё регла­

ментировано. О стаётся ей место и здесь, в драм е, несм отря на сказанное точное 
предопределение схемы , по которой долж на вы полняться роль.

В заклю чение я  остановлю сь на первом периоде деятельности реж иссёра, то есть 
на том периоде, когда реж иссёр не идёт ещ ё к худож нику.

В продолжение всего этого периода реж иссёр является в своей области свободным 
творцом и сочинителем. И я назвал бы его здесь не только сочинителем, но и изобре­
тателем . Это в том смысле, что он не только пользуется данной сценой такой , как ая  
она есть, но и лом ает, видоизм еняет её по-своему.

В П олтаве, наприм ер, в Т еатре имени Гоголя, где партер мож но поднять до уров­
ня сцены , где оркестр так  устроен, что м ож ет быть закры т особым щ итом, реж иссёр 
имел возможность так  изменить площадку, что она соединилась со зрительным залом. 
Он мог выступить здесь в роли архитектора, изобретая соверш енно новую ф орм у 
сцены. И это видоизменение театра он мог произвести здесь до своего сговора с ху­
дож ником 1.

Что ж е касается самой пьесы, то реж иссёру приходится иметь дело с различными 
видами их: историческими и бы товы ми, относящ им ися к различным эпохам и р аз­
личным трактовкам  сю ж ета. П остановка каж дой такой пьесы — инициатива этой 
постановки — всецело зависит от реж иссёра. Н априм ер, при постановке «Ю лия 
Цезаря» Ш експира в М осковском Х удожественном театре реж иссёр подошёл к з а ­
даче археологически. Он пы тался найти все м атериалы , которые относятся к этой 
эпохе, и таким  образом дать исторически точную картину.

Но есть пьесы, где нет указания на определённую  эпоху, пьесы, которы е мож но 
представить в обстановке любой эпохи или представить без отнош ения к опреде­
лённому времени и пространству, рассм атривая действие как  происходящ ее где-то 
на изолированном острове. Т акие пьесы сочиняю т просто из головы, независимо от 
какого бы то ни было конкретного м атериала.

М ож ет быть так , что реж иссёр соблю дает при постановке некоторы й особенный 
стиль, заим ствованны й из какой-нибудь области искусства. Н априм ер, вроде того, 
как в ж ивописи некоторы е русские худож ники стараю тся подраж ать иконописи в 
смысле употребления здесь особого цвета, особых линий, особого построения п ер ­
спективы  и т.д. Реж иссёр м ож ет попы таться перенести подобные особенности пись­
ма на сцену.
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Н о, к ак  уж е сказано  было раньш е, реж иссёр м ож ет преследовать в театре зад а­
чи специф ически театральны е. Он м ож ет поставить своей целью  вы работку особого 
театрального стиля — стиля, обусловленного сущностью театра. К аж ды й из нас 
отличает, наприм ер, оперу от драмы, ибо той и другой присущ свой особенный стиль. 
Р одоначальн иком  этого особенного театрального  стиля м ож но считать Гордона 
К рэга, ибо он его первы й культивировал и построил по этому поводу целую теорию.

П одчёркивая различие меж ду постановкам и археологическими и постановкам и, 
сочинёнными свободно, где реж иссёр подчиняется только законам  найденного им 
особого театрального стиля, я заканчиваю  эту сегодняш ню ю  лекцию .

РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.719, л.1—64.

3. К онспект слушателя

Сначала постараемся определить, что такое реж иссёр (определения «Цеха м ас­
теров сценических постановок», лето 1917 г .) .

1 ) Реж иссёр — мастер сценических постановок — сочинитель сценических ком ­
позиций.

Реж иссёр-м астер объединяет коллектив всех сценических творцов, участвующ их 
в спектакле (актёр , драм атург, декоратор, техник и т.д . ), — ради проведения одной 
худож ественной идеи.

Р еж иссёр-м астер  строит ф орм у сценической площ адки, ф игурации и позиции 
действую щ их лиц. Он вы бирает себе ближ айш их сотрудников — худож ника и музы ­
канта (если м узы ка входит по замыслу реж иссёра в п остановку). Реж иссёр выбирает 
себе худож ника, которы й бы своими данны м и, своей принадлеж ностью  к какой- 
нибудь худож ественной ш коле — вполне отвечал его зам ы слам .

Р еж иссёр  предлагает актёру  мелодию речи, интонации, паузы  и т.д . — он з а ­
ведует «акцентировкой» спектакля.

Реж иссёр м ож ет письменно излож ить свою работу. Он м ож ет, наприм ер, опубли­
ковать свою трактовку  пьесы — как он понимает её с литературной и театральной 
точек зрения и т. д. — это назы вается «экспозицией пьесы».

Реж иссёрский экзем пляр заклю чает в себе рем арки, построенные на рем арках 
автора, но разработанны е и расш иренны е — «транскрипции».

Режиссёр может записать постановку в виде чертежей, эскизов, планировочных схем 
и т.д. — которые во время репетиций могут изменяться соответственно условиям света, 
места и т.д. Режиссёр-мастер такой ж е автор спектакля, как драматург автор пьесы. 
Режиссёр свободен в толковании замысла автора. Режиссёр является вольным перевод­
чиком книжного язы ка на язы к сценического сказа.

2) Кроме режиссёра-мастера есть режиссёр-копиист. Он имеет право с разрешения 
режиссёра-мастера скопировать постановку. Режиссёр-копиист может быть мастером в 
том смысле, когда он пополняет режиссёрский экземпляр, написанный очень прими­
тивно. Режиссёр-копиист — это человек, лишённый фантазии. Для театра это очень 
вредная вещь. От копиистов особенно не повезло Г.Крэгу — они извратили совершенно 
его изобретение сукон, кубов и т. д. — преподнося публике какую-то жалкую безвкусицу. 
А все удары приходятся по Г.Крэгу.
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3 ) Очередной режиссёр — обыкновенно первый артист в театре, много раз видавший 
или игравший в какой-нибудь постановке и по памяти воспроизводящий фигурацию и 
планировку.

Если режиссёр-мастер, участвующий в представлении, совмещает в себе и актёра, то 
в этом ничего страшного нет. Таковы были: Мольер (драматург, актёр, реж иссёр), Лопе 
де Руеда (драматург, актёр, реж иссёр), Ш експир, режиссёры итальянского театра масок 
И Т.д.

4) Режиссёр-администратор, руководитель спектакля в смысле течения его в плане 
чисто административном.

Помощник режиссёра, <<правящий сценой», должен быть освобождён от администра­
тивной должности. Если помощник режиссёра не усвоил ритма спектакля, он может 
провалить его.

Об авторском праве режиссёра:
Дернбург и Опет — признают авторское право режиссёра как автора mise en scène.
Колер говорит, что режиссёр, заимствуя у природы сценические постановки, ли­

шается авторского права.
Мнение Колера основано исключительно на опыте натуралистических постановок и 

потому лишено абсолютного значения.
Так как мастерство сценических постановок представляет собою особый вид твор­

чества — поэтому необходимо признать за ним авторское право. Режиссёр является не 
только сочинителем, но и изобретателем.

Теперь приступаю к определению различных школ сценических постановок, но се­
годня буду иметь возможность только перечислить различные случаи.

«Юлий Цезарь» в Художественном театре — археологический подход.
«Смерть Тентажиля» не имеет указания ни места, ни времени. Поэтому и необходимо 

ставить и вне времени и вне пространства.
Можно усвоить себе какой-нибудь стиль. Например, Стеллецкий пишет в духе иконо­

писи и замышлял поставить так «Фёдора Иоанновича».

Сцена и:і спектакля МХТ »Юлий Цезарь». 1903
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С.Ю .Судейкин. Эскиз к спект аклю  Студии на Поварской <-Смерть Тентажилн». 1905

Д .С .С т еллец ки й .  Эскиз к неосущ ест влённом у  спект аклю  <•Царь Фёдор Иоаннович*. 1908
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Наконец, могут бьггь специально театральные постановки (театральный стиль — ро­
доначальником его м ож ет считаться Г .К рэг).

Примечания и дополнения. Актёр — это самый значительный элемент спектакля. 
Его эм оция протекает во всё врем я спектаклей  данной пьесы. В сякий спектакль 
ценен в том смысле, что в нём проводится одна худож ественная идея. В настоящ ее 
время композитор Гнесин изобретает нотную систему для записи мелодии актёрской 
речи в драме.

РГАЛИ, ф.998, O I 1 . 1 ,  ед.хр.726, л .15— 17.

1 Союз мастеров сценических постановок (режиссёров и художников-декораторов) был 
создан на организационном собрании инициативной группы в Москве 10 августа 1917 г.; во 
Временное бюро Союза вошли режиссёры Н .Н .Е вреинов, Ф .Ф .К ом иссарж евский, 
В.Э.Мейерхольд, В.Г.Сахновский, А.Я.Таиров и художники Ю.П.Анненков и А.В.Лентулов. 
Цех мастеров сценических постановок оформился тогда же в Петрограде как отделение 
Союза. Упомянутое Мейерхольдом московское «частное собрание» его участники называли 
«съездом» и начатую этим объединением разработку принципов авторского права режиссёра 
считали поворотным моментом в формировании самосознания режиссуры как само­
стоятельной профессии. В.Н.Соловьёв вспоминал в 1924 г., что этот «съезд» летом 1917 г. 
«только затрагивает ряд вопросов принципиального характера», тогда как «теоретическая 
работа передаётся в комиссии, постоянно учреждаемые и пополняемые, приуроченные к 
двум наиболее значительным центрам России: Москва и Ленинград» ( М е й е р х о л ь д  и д р у г и е , 
М .,2000 , с .24 7). Было решено, что московская комиссия (в неё вошли Ф.Комиссаржевский, 
Сахновский, Таиров, Якулов и Федотов) разработает устав Союза, а петроградская комиссия 
(Евреинов, Мейерхольд, Ракитин, Фореггер, Анненков и Бабенчиков) будет заниматься 
вопросом об авторском праве режиссёра (см.: РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.3337, л .7 6 ). «Так 
возникает, — продолжает свой рассказ Соловьёв, —  Цех мастеров сценических постановок». 
Сохранившийся в недатированной рукописи «Проект положения о Цехе мастеров сцени­
ческих постановок и режиссёре-мастере» написан рукою Мейерхольда и должен быть 
датирован августом 1917 г.:

«Цех мастеров сценических постановок назы вает реж иссёром* (м астером  сцени­
ческих постановок) — сочинителя сценической композиции.

Реж иссёр-м астер — это то лицо, которое объединяет в спектакле коллектив всех 
сценических творцов (актёра, драматурга, худож ника-декоратора и др. ) ради прове­
дения во всех элем ентах сценической постановки ( в игре актёров, в убранстве сцены, 
в освещ ении и т .д .)  единой худож ественной идеи.

Реж иссёр-м астер строит ф ормы  сценической площ адки, планирует движ ения ф и- 
гур и устанавливает пластические позы ж ивого м атериала, координируя всё это с 
разм ерам и и всеми особенностями сценической площ адки.

Реж иссёр-м астер избирает в ближ айш ие сотрудники худож ника-декоратора, со­
ответствую щ его задуманной реж иссёром композиции, и м узы канта, когда в замысле 
постановки является  необходимость музыкального сопровож дения.

В силу того, что актёры  являю тся самым значительны м элементом спектакля, в 
ж есте и слове раскры вая основное в зам ы сле постановки, — реж иссёр-м астер берёт 
на себя ответственность в распределении ролей, то есть избирает актёров согласно

* Режиссёр не только сиены, но и арены, эстрады и экрана. (Примеч. Мейерхольда. )
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представлению  о сценических образах, возникаю щ ем у у авторов спектакля (д рам а­
турга и м астеров сценических постановок ).

Р еж и ссёр-м астер  предлагает актёру  мелодию речи и нам ечает тем пы , паузы , 
акцентировку  всего строя спектакля.

Режиссёр-мастер фиксирует свою работу: 1) излагая экспозицию сцены; 2) созда­
вая реж иссёрский экзем пляр, заклю чаю щ ий в себе рем арки к пьесе, построенные 
по мотивам автора, но более подробные и творчески самостоятельные; 3 ) набрасы вая 
в чертеж ах планировочные схемы.

Реж иссёр-м астер такой ж е автор спектакля , как  драм атург — автор пьесы. Он 
вполне свободный толкователь её и притом толкователь, главным образом, с т е а ­
тральной точки зрения; он вольный переводчик книж ного текста на ж ивой язы к 
сценического с к а за .

В Ц ех мастеров сценических постановок могут быть вклю чены историки театра. 
Под историками театра цех реж иссёров-м астеров подразум евает не историков д ра­
м атической литературы , а театральны х историков-архивариев, которы е совместно 
с реж и ссёрам и-м астерам и  и худож ни кам и-декораторам и  участвую т в работе по 
постановкам  и подготовляю т для той или иной постановки необходимый материал.

Р еж иссёра-копииста, повторяю щ его, с разреш ения реж иссёров-м астеров, уже 
осущ ествлённы е сценические ком позиции, Цех мастеров сценических постановок 
считает реж иссёром -м астером  лиш ь условно.

Т а к  назы ваем ы е очередны е реж иссёры  (п ервы е актёр ы , случайно ставящ ие 
пьесу) безусловно не могут быть названы  реж иссёром -м астером  до тех пор, пока 
они не проявят себя сочинителями реж иссёрского м астерства.

Вопрос о совмещ ении реж иссёра-м астера и предприним ателя или адм инистра­
тора в одном лице долж ен разреш аться советом старш ин Ц еха в каж дом  отдельном 
случае.

Автограф Мейерхольда: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.462, л Л— 3.
На третьем листе Проекта Мейерхольд приписал ещё несколько пунктов: <1) о режиссёре-админи- 

страторе — инспекторе сцены; 2) помощники] режиссёра: они д[олжны] б[ыть] включены в Цех, 
как подмастерья . №. У него не д[олжно] б[ыть] административных работ. При помощнике] режиссёра 
д[олжен] быть всегда а) подручный и Ъ) мальчик». В верхнем левом углу первого листа приложенной 
к автографу машинописи (там же, л.4—4 об.) кем-то написано: «Распечатать в количестве 20 экз.>.

В архиве Мейерхольда сохранился ещё один документ (составленный петербургской 
комиссией также не ранее августа 1917 г .) , на который Мейерхольд ссылается в данной 
лекции и отдельные пункты которого цитирует:

Проект постановления временной комиссии 
Цеха мастеров сценических постановок 

об авторском праве режиссёра и художника-декоратора
1. С оприкасаясь в реж иссёрских рем арках  к пьесе с литературны м  авторским  

правом  (ст[атья ] 41 закон а [от] 20 м арта 1911 года, говорящ ая о картах , планах, 
рисунках и т .д ., имею щ их литературное или худож ественное зн ач ен и е); — в р аз­
работке эскизов декораций и костю мов с авторским  правом худож ника (см . ту ж е 
статью ) ; — реж иссёрское творчество в построении mise en scène и в развитии сцени­
ческого движ ения пьесы, в сущности своей родственного движ ению  пантом им ичес­
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кому (правило 2-е Бернской конвенции, воспроизведённое в ст[атье] 2-й русско­
ф ранцузской  и русско-герм анской конвенций относительно хореограф и чески х и 
пантом им ических п рои зведен и й ), представляет собой особое, только реж иссёру  
свойственное творчество, и посему долж ен быть признан особый вид авторского п р а­
ва реж иссёра и подлеж ать рассмотрению , к ак  d ro it de mise en scène ( право постанов­
ки ) подобно тому, к ак  d ro it de m aq u e tte , то есть право на эскиз декорации , было 
признано за  особый вид авторского права худож ника-декоратора (ст.41  закон а  [от] 
20 м арта 1911 г. ).

П ризнавая установленны м право на защ иту авторства как  реж иссёра, так  и ху­
дож ника-декоратора, каж дого в отдельности, врем енная комиссия постановила сле­
дующее:

В озбуж дённый при обсуж дении проекта русско-ф ранцузской конвенции вопрос 
о реж иссуре и разреш ённы й совещ анием при М инистерстве ю стиции в том смысле, 
что d ro it de m aquette  (право  на эскиз декорации , находящ ее охрану в русском за к о ­
нодательстве) рассм атривается отдельно от d ro it de mise en scène ( право сценических 
постановок, не наш едш ее охраны  в русском закон одательстве), — вопрос этот о р е ­
ж иссёрском  праве долж ен быть разреш ён в том смысле, что нет отдельно d ro it de 
m aq u e tte  и d ro it de mise en  scène, a есть одно худож ественно-реж иссёрское право 
d ro it de mise en scène e t de m aq u e tte , которое долж но быть охраняем о как  таковое, 
то есть как  авторское право мастеров сценических постановок, представленны х либо 
в одном лице ( художник является вместе с тем и режиссёром ), либо в двух лицах — 
реж иссёра и худож ника.

2. Т ребуя, чтобы творчество м астеров сценических постановок (реж и ссёров , 
объединённых с худож никам и) подлеж ало особой законодательной реглам ентации, 
врем енная комиссия указы вает, что продукты реж иссёрской работы  могут быть в 
правовом порядке ограж дены  с помощ ью особого реж иссёрского экзем пляра, где 
имею тся: литературная экспозиция (стиль и тон исполнения, толкование ролей и 
т .п .) ,  чертеж и планировочны х схем, записи , касаю щ иеся д виж ени я персонаж ей 
во времени и пространстве к ак  в пантом им ах, так  и произведённы х по методу хорео­
граф ических записей; м узы кально-звуковы е (нотны е и т .п . зн ак и ) и световы е з а ­
писи; рем арки, более подробные, чем рем арки драм атурга и творчески вполне сам о­
стоятельно построенные по мотиву драм атурга (тр ан ск р и п ц и я). Кроме вы ш еуказан­
ны х м атери алов  к определению  элем ентов худож ествен но-реж иссёрского  т в о р ­
чества, соврем енная техника даёт в распоряж ение судебных органов, кроме им ею ­
щ ихся эскизов, реф лективны х чертеж ей худож ников и ф отограф ий , ещё и худо­
ж ественную  запись. Т аким  образом продукты реж иссёрской работы  долж ны  счи­
таться точно ф иксируем ы м и во внеш ней ф орм е.

3. Д ля определения наличности наруш ения авторского права м астера сценичес­
кой постановки и для устранения специальны х затруднений, которы е могут возни к­
нуть при разборе в судах дел о к о н ф и скац и и , — Ц ех мастеров сценических п о ­
становок учреж дает в крупны х центрах особые камеры экспертов, которы е даю т 
по требованию  судов заклю чения по предлагаемым судьями вопросам реж иссёрского 
авторского права. К роме кам еры  экспертов во всех городах, где имею тся театры , 
долж ны  быть избраны  агенты  (подобно агентам  Союза драм атических и м узы каль­
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ных пи сателей), на обязанности которы х долж но леж ать взим ание авторского го­
норара за те постановки, которые являю тся копиям и с оригинальны х постановок.

4. В тех случаях, когда реж иссёр и худож ник не представлены  в одном лице, а в 
мастерстве сценической постановки участвовали два творца — реж иссёр и худож ­
ник, между этими двумя м астерами долж ны  быть заклю чены  договоры в отнош ении 
совместного гонорара за композицию  постановки. В рем енная комиссия предлагает 
установить деление гонорара между худож ником и реж иссёром поровну.

5. Союз мастеров сценических постановок обращ ается к Русскому театральном у 
общ еству с предлож ением  исклю чить из нормального договора пункт о том , что р е­
ж иссёрские экзем пляры  не могут считаться собственностью театрального предпри­
ним ателя. М ежду мастером сценической постановки и директором театра  долж ен 
заклю чаться договор наподобие договора между драматургом и предпринимателем  
и договора между писателем  и издателем , и в этом договоре долж ны  быть отмечены 
пункты: 1) о количестве времени для эксплуатации постановки и о способах её экс­
плуатации; 2)  о запрещ ении всяких дополнений, сокращ ений и изменений в поста­
новке без ведома её авторов; 3) о переносе постановки из одного театрального здания 
в другое; 4) о возобновлениях постановок после долголетнего переры ва; 5) о зап р е­
щ ении разм нож ать реж иссёрский экзем пляр; 6) о воспрещ ении репродуцировать 
эскизы  декораций и рисунки костю мов и бутаф ории; 7) о недопущ ении изменений 
актёрами деталей грима и костюмировки — и другие пункты, которые явятся после бо­
лее подробной разработки правил об авторском праве мастеров сценических постановок.

6. По вопросу о самоценности авторского права реж иссёра сущ ествует в специ­
альной литературе два м нения. Одно м нение, представителям и которого являю тся 
Дернбург и О пет, признаёт реж иссёрское творчество как  объект художественного 
авторского права, как  автора mise en scène. Другое м нение, вы двигаемое Колером 
на том основании, что в реж иссёрском  творчестве имеет место заим ствование н а ­
туры , а не идея (в  то врем я как  худож ественное произведение отраж ает не натуру 
как  таковую , а натуру идеализированную ), отрицает право на защ иту творчества 
реж иссёра.

Л евая  группа реж иссёров и худож ников левы х течений в театральном  искусстве 
неоп роверж и м о  д оказали , что в творчестве р еж и ссёра  и худ ож н и ка вы ступ ает 
отнюдь не действительность к ак  таковая , а  непременно идеализированная, преобра­
ж ён н ая  в процессе их творчества. Т аким  образом, комиссия считает мнение Колера 
лиш ённы м ны не почвы и всецело присоединяется к Д ернбургу, О пету и особенно 
К опу, н а с т а и в а я  н а  п р и зн ан и и  за  р еж и ссёр ск о -х у д о ж еств ен н ы м  творчеством  
специального права  на защ иту законом .

Машинопись: РГАЛИ, ф.998, оп.І, ед.хр.462, л.5 — 6. Проект содержит ссылку на утверждён­
ный 20 марта 1911 г. закон об авторском праве (Полное собрание законов... Собрание III, т.ХХХІ, 
№ 34935) и на суждения крупнейших германских юристов — специалистов по авторскому праву.

2 Помета Мейерхольда на полях записи: «№ . Это отнести к порядку творчества».

3 Помета Мейерхольда: «№ . К порядку творчества».

3 См. выше в примеч. 1.

а Мейерхольд упоминает о своих спектаклях, поставленных на сцене полтавского театра 
летом 1906 г.; о них см.: М ей ерхол ьд 1 9 6 8 , ч .І, с.244.



Л Е К Ц И Я  № 5 .  Р А Б О Т А  Р Е Ж И С С Ё Р А  
И Х У Д О Ж Н И К А - Д Е К О Р А Т О Р А

10 июля 1918 г.
1. Стенографическая запись

К аж ды й из вас долж ен теперь наметить себе какую -нибудь практическую  работу. 
И вы долж ны  приступить к ней немедленно. До сих пор мы ещё не распределили 
слуш ателей на группы , но это распределение произойдёт теперь естественно при 
переходе к практическим  работам 1.

К аж ды й из вас нам етит себе пьесу и разработает её с угодной ему точки зрения. 
Те, которые чувствуют, что могут справиться с реж иссёрской задачей, пусть поставят 
себе эту задачу. Имею щ ие интерес к декоративной части пусть испробуют свои силы 
в этой области. То ж е относится к механической части, электротехнике и т.д.

Н е беда, что вы не познакомились ещ ё к ак  следует со всеми этими областями. 
Вы подойдёте к своей задаче только с общей точки зрения. Вы как  бы вы разите 
свои пожелания здесь, оставляя в стороне самый вопрос о чисто технической стороне 
этих пож еланий. От вас требуется здесь пока некоторая кабинетная работа. К п р ак ­
тической работе мы придём потом, в будущем. Сегодня мы наметили для работы 
три пьесы для того, чтобы показать вам , как  подойти к задаче. Это: 1 ) П уш кин, «Бо­
рис Годунов» в связи с либретто М усоргского; 2 ) О стровский, «Гроза» и 3 ) Д ’Аннун­
цио, «Джиоконда». К аж ды й из вас долж ен анализировать пьесу с его собственной 
точки зрени я, долж ен подойти к ней по-своему.

Но наш  подход будет здесь подходом с точки зрения сцены и только сцены. Мы 
возьмём из каж дой пьесы только то, что пригодно для сцены, оставляя неиспользо­
ванным всё то, что для сцены непригодно.

В отнош ении первой пьесы — «Бориса Годунова» — в наш ем распоряж ении им е­
ются два текста. Один из них написан самим П уш кины м , а другой — либретто — 
написан М усоргским. П редставим себе, что в одном театре данную пьесу требуется 
поставить с драм атическим и артистам и, а в другом театре с оперными артистам и. 
Н аш е отнош ение к задаче будет тогда различное. Оно будет именно такое, какое 
наблю дается между названны м и двумя текстам и «Бориса Годунова».

М усоргский на своём тексте «Бориса Годунова» пиш ет: «Составлено по П уш кину 
и Карамзину». В отнош ении ж е П уш кина известно, что и он писал по К арамзину. 
Отсюда казалось бы, что работа обоих долж на быть соверш енно одинакова. Этого, 
однако, не наблю дается. В отнош ении П уш кина оказы вается, что он, хотя и поль­
зовался К арам зины м , но делал это более или [менее] произвольно, рисуя картину 
по-своему. М ожно доказать документально, что, сочиняя то или иное место «Бориса 
Годунова», П уш кин пользовался многими другими источниками и данны м и, кроме 
К арам зина. Т аким  образом оказы вается, что пользоваться историей мож но вообще 
соверш енно свободно. М ожно более или менее произвольно распоряж аться тем м ате­

6 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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риалом, который доставлен историей, взять из этого м атериала одно, устраняя другое 
и заслоняя его продуктами воображ ения.

М ожно трактовать одну и ту ж е вещ ь по-разном у в зависимости от индивидуаль­
ного отнош ения к ней. И если так ая  свобода трактовки  является  допустимой для 
П уш кина, то так ж е  м ож ет быть она допущ ена и нами при использовании данного 
литературного произведения. Мы мож ем трактовать тот сценический м атериал, к о ­
торы й находим в данном произведении, соверш енно свободно, располагая его так , 
к ак  нам угодно.

Эту свободу трактовки  мы видим и у худож ника. Он м ож ет, наприм ер, вы брать 
такой  угол зрени я, глядя из которого вещ ь будет представлена соверш енно особен­
ным образом, так , к ак  [не] видели её раньш е другие люди. Он м ож ет даж е выкинуть 
из своей картины  целые здания, сущ ествую щ ие в натуре, к ак  это показал нам в 
своей лекции М .П .Зан д и н 2.

Т а к а я  свобода трактовки  является  для нас, работаю щ их в области искусства, 
соверш енно об язательн ой . Е динственно об язательной  для худ ож н и ка яв л яется  
именно свобода трактовки. Ибо без свободы не м ож ет быть никакого творчества. 
П оэтому никогда не приступайте к ф актической  отделке сценической вещ и раньш е, 
чем постигнете трактовку  всего м атериала, всей вещ и в её общем виде, ибо в этом 
последнем, а  не в ф актической  отделке, заклю чается сущность работы худож ника.

У М усоргского, наприм ер, д евять—одиннадцать картин , у П уш кина ж е двад­
цать пять сцен3. К ак бы ни были коротки сцены у Мусоргского, они заним аю т больше 
врем ени, чем у П уш кина. И это потому, что текст у М усоргского рассчитан по м у­
зы ке, а  м узы ка заним ает больш е врем ени, чем деклам ация.

П ри постановке драмы  мы м ож ем  устанавливать акценты  соверш енно произ­
вольно там , где захотим . Следовательно, мы долж ны  преж де, чем приступим к р а ­
боте, произвести общую планировку, общее расчленение м атериала, общее деление 
его по времени. И это есть та  работа, которую реж иссёр долж ен произвести до сгово­
ра с худож ником. Подобно тому, к ак  драм атург распорядился м атериалом  для своих 
надобностей, долж ен и реж иссёр делать это сообразно своей цели. П роизведение, 
данное драм атургом , рассм атривается им [реж иссёром ] вторично в качестве м ате­
риала для сценической постановки. И он свободен распределить этот материал по 
своему усмотрению соверш енно независимо от автора.

В отнош ении распределения ан тр акто в  реж и ссёр  долж ен руководствоваться 
только одним законом, относящ имся к психологии зрителей. Дело в том, что публика, 
которая приш ла в театр , м ож ет сидеть в начале представления сравнительно долго. 
Сообразно с этим первы й ан тракт  м ож ет последовать даж е через такой  большой 
срок, как  полтора часа после начала представления. Бы вали случаи, когда удавалось 
держ ать публику на месте даж е около двух часов. У держ ивая таким  образом публику 
в начале представления возмож но дольш е на своих местах, реж иссёр долж ен п о ­
заботиться о том , чтобы потом в дальнейш ем , под конец пьесы , как  м ож но скорее 
выпустить её из театра.

Этим чисто психологическим  законом  — сначала длинное, а потом короткие 
действия — вы долж ны  руководствоваться при постановке всякого произведения. 
В отнош ении первы х картин  вы долж ны  знать, что их нуж но сы грать без антракта.
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То есть вы м ож ете и тут делать антракты , но только в смысле так  назы ваем ой чистой 
перем ены . П ри этом надо знать , что и чистая перем ена долж на иметь границы . 
(Ч истую  перемену следует устроить либо так , чтобы сразу всё перем енить на сцене, 
или ж е  устроить антракт без вы пуска публики из зрительного зала. Т ехнически это 
производится так , что на короткое врем я опускается антрактовая  занавесь. )

Ч то касается длительности ан тракта  вообщ е, то они долж ны  быть назначены  
соразмерно с временем представления. Н ельзя при сравнительно коротких действиях 
устраивать сравнительно длительные антракты . Если, наприм ер, картина идёт семь 
минут, а  антракт  длится пять минут, то это будет считаться явлением  бестактны м. 
В театре нельзя заинтриговы вать зрителей бесцельно, и потому нельзя без надоб­
ности устраивать таких  больш их антрактов , где зрителю  приходится в продолж ение 
пяти минут сидеть перед опущ енным занавесом  для того, чтобы иметь возмож ность 
видеть затем  в продолж ение семи минут картину. Сокращ ение антрактов вообще, 
их числа и длительности, следует признать здесь такой  важ ной задачей, за  разреш е­
ние которой не меш ало бы объявить о вы даче крупны х премий тем реж иссёрам  и 
худож никам , которы е её реш ат.

Но возвратим ся к П уш кину. П уш кин писал «Бориса Годунова» в то врем я, когда 
ещё ценили театральное искусство, когда к  театру относились с точки зрения некото­
рой упрощ ённости. М усоргский ж е написал своё либретто позднее, в 6 0 —80-х  годах, 
во врем я падения театральной техники4. Во врем я П уш кина наивны е приёмы театра 
считались ещ ё весьма уместными. В одной из своих зам еток о театре он пиш ет (не 
имею под рукой текста, но смысл та к о в ): правдоподобия на сцене быть не м ож ет, 
к ак  м ож но драм у н азы вать  отображ ением  ж и зни  и действительности , когда это 
просто есть театральны й ф антом  и чепуха!

И здесь я опять прошу вас обратить вним ание на [пропуск в зап и си ]5. В противо­
полож ность П уш кину вы увидите здесь, к ак  нетеатральны е люди разбираю тся в 
вопросах театра. Сам П уш кин назвал своё произведение трагедией, но названны й 
автор хочет нам доказать, что П уш кин причислил свою драму к трагедии потому, 
что не имел для данного вида произведения готового терм ина, что, не им ея такого 
терм ина, он просто видоизменил понятие. Я прочту вам  это место6.

Это неправда! Ром антическую  трагедию  свою П уш кин назвал трагедией потому, 
что она есть не что иное, к ак  ром антическая трагедия. Ибо это здесь именно ром ан­
тизм , а не реализм . Самое течение здесь двадцати пяти картин есть вы раж ение ро­
м антики. И если бы П уш кин следовал здесь рецепту [Л .И .П о л и в ан о в а ], то он дол­
ж ен был бы написать произведение реалистическое. Мы имеем здесь на каж дом  шагу 
одни лиш ь неправдоподобности. Но в то ж е врем я всё это похож е на действитель­
ность. Ибо именно в этой неправде есть своя убедительность, та  правда, без которой 
немыслимо худож ественное произведение.

Я  долж ен сказать здесь мимоходом, что то ж е относится к  ф утуризму. Приёмы 
ф утуризм а проф анирую тся бездарностям и. Но гениальные люди способны создать 
здесь то, что невозм ож но создать никаким  другим образом.

П риступая к наш ей реж иссёрской работе, мы долж ны  преж де всего найти ось 
этой работы , создать общий план её. Здесь у драм атурга действует такой закон . Н а 
первом плане в пьесе долж но стоять введение. П ервы й акт  долж ен дать публике

в*
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ориентировку. Во втором акте начинается завязка , в третьем представление достига­
ет наивысш его н ап ряж ен и я , а в четвёртом, наконец, даётся развязка . Мы, реж и с­
сёры , долж ны  тож е найти эту ось, этот план наш ей работы. В данном случае мы 
долж ны  найти его в согласии с П уш кины м. А чтобы найти его, мы долж ны  держ ать 
в голове произведение П уш кина в его целом.

К аж ды й реж иссёр долж ен развивать у себя способность худож ественно мыслить, 
способность удерж ивать в голове лиш ь главное, не запом и ная  ничего частного. 
Н уж но, следовательно, прочесть «Бориса Годунова» так , чтобы я мог знать, что эти 
двадцать пять картин  даны  здесь приблизительно в такой последовательности. То 
есть я  долж ен зам етить здесь развитие и скрещ ивание отдельных действий, их за в я з ­
ку, развязку  и т.д . И мея такое общее представление о произведении, я  могу наде­
яться , что у меня слож ится представление о тех сам ы х необходимых средствах, ко ­
торы е нуж ны  для инсценирования этого произведения.

О бъясняя вам это, я , наприм ер, в данном случае соверш енно не пользовался гра­
ф ическим  методом. Я ничего не зарисовы вал, а просто рассказы вал вам мои мысли. 
Следовательно, и те из вас, которые не владею т карандаш ом, могут просто рассказать 
тот результат, к которому они придут при реш ении поставленной задачи. Особенной 
верности Пуш кину и историческим данным здесь не требуется, особенно что касается 
частностей. В аж но лиш ь общее и самое характерное. Здесь достаточно знать некото­
рые банальны е отнош ения. Н априм ер, довольно траф аретны й  образ Ш уйского-хи- 
треца — это будет здесь своего рода сценическим ш тампом. Н а сцене долж ны  быть 
как  порядочные люди, так  и м ерзавцы ; очень умные люди и ловкачи, которые просто 
обж уливаю т других (это здесь так  ж е необходимо, как  на рисунке свет и т ен ь ), 
авантю ристы , наёмны е убийцы вроде М алюты С куратова.

П остановка долж на быть т ак ая , чтобы вся она двигалась быстро и чтобы эпоха 
при этом всё-таки была выявлена. Н а сцене некогда останавливаться на всём. И слиш ­
ком это было бы дорого. Здесь приходится действовать больше намёками. И всячески 
стрем иться к упрощ ениям , ибо здесь единственное спасение не только для идейной, 
но и для м атериальной стороны  постановки.

Когда я первы й раз разрабаты вал  пьесу, то директор сказал мне, что больш е он 
ставить её не м ож ет, потому что постановка обходится слиш ком дорого и смета уже 
исчерпана. Я был очень удручён этим. П ридя домой, я придумал новую, более упро­
щ ённую  постановку. И с этим проектом я обратился к директору вторично. Говорю, 
что пьеса теперь обходится значительно деш евле. И меня стали слуш ать. И так, если 
вам скаж ут, что ваш а обстановка обходится дорого, то вы долж ны  стараться сделать 
её деш евле.

Т еперь работа. У М усоргского вы возьмёте из [первого] действия следующие 
четы ре картины . Я их вам прочту: картин а первая, вторая, третья («Н очь»), чет­
вёртая («Корчма на Л итовской гран и ц е» ). Над этими четы рьмя картинам и вам при­
дётся подумать.

После переры ва М .П .Зандин  поговорит об этом с чисто худож ественной точки 
зрени я. Он вам расскаж ет то, что здесь, в отнош ении данной пьесы , было сделано 
Головиным, и вообще нап рави т вас в смысле худож ественной трактовки  её. П ред­
лож енную  работу вы разработаете в виде ряда намёков.
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К ак уж е сказано, вы м ож ете либо нарисовать придуманное вам и, либо рассказать 
это словами. И ж елательно, чтобы работа эта бы ла вы полнена к пятнице на будущей 
неделе7.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.720, л .Іа—43.

2. К онспект слушателя

Мы мож ем изучать исторические источники, наприм ер, иконограф ические м а­
териалы  — и в  смысле планировки толковать их вполне самостоятельно.

Н ельзя приступать к трактовке определённы х сцен, не познав архитектоники 
всей пьесы целиком.

Мусоргский при своих девяти картинах даёт возможность делать антракты . У П уш ­
ки на при двадцати пяти картин ах  антракты  долж ны  быть м инимальны ми. П убли­
ка, приходящ ая в театр , м ож ет в начале сидеть долго — первы х полтора, даж е два 
акта  — не волнуясь, что её утомляю т. Затем  её надо к ак  мож но меньш е держ ать.

Считалось бы идеальны м, если бы у М усоргского пролог и первое действие шли 
без антрактов  или с антрактом  в две минуты максим ум . Если картин а идёт семь 
минут, а  антракт  пять минут — то это будет считаться бестактностью , это ерунда и 
несообразность. Зритель вправе кричать: «Зачем вы м еня держ ите в темноте? Что 
мне делать? Есть кон ф екты ? Р азговаривать? П устите меня!»

П риступить к реж иссёрской работе — это значит найти сначала осъ пьесы. У р е­
ж иссёра долж на быть способность удерж ивать в голове всё главное и не запом инать 
мелочей.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.27—27 об.

1 О разделении слушателей Инструкторских курсов (на группы и колонны) см. в П р и л о ­
ж е н и и  1.

2 В конспекте лекции «Введение в декорационную живопись», прочитанной М.П.Занди- 
ным 5 июля 1918 г., о второй картине оперы Мусоргского «Борис Годунов» сказано: «В коро­
нации Бориса вместо кремлёвской площади достаточно одного портала Успенского собора» 
(РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.726, л .20 об. ). В расписании занятий указано, что Мейерхольд 
присутствовал на этой лекции Зандина (там же, ед.хр.2874, л .15).

3 Исполнявшаяся в начале X X  века редакция оперы Мусоргского «Борис Годунов» вклю­
чала 9 картин (помимо ряда существенных купюр в ней отсутствовала сцена у собора Васи­
лия Блаженного). Канонический текст трагедии Пушкина «Борис Годунов» состоит из 23-х  
картин; говоря о 25-ти картинах, Мейерхольд имел в виду исключённые Пушкиным сцены 
«Ограда монастырская» и «Уборная Марины». Ср. ниже, с .25 8— 265.

4 Пьеса Пушкина написана в 1825 г.; опера Мусоргского закончена в 1869 г. (вторая 
редакция — в 1872 г .) .

5 Можно предположить, что Мейерхольд ссылался здесь на мнение Л.И.Поливанова. В 
1916 — 1918 гг. он неоднократно пользовался поливановским изданием «Сочинений» 
Пушкина; осенью 1919 г. он заново штудировал это издание, находясь в Новороссийской 
тюрьме, и в его тюремной тетради есть, в частности, следующее замечание: «У Поливанова 
(см. стр.10): “ Своего Б о р и с а  Г о д у н о в а  он (Пушкин) назвал трагедией романтической, ра­
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зумея под этим лишь свободу драматической формы от всяких уз ложноклассицизма” . Только 
ли !>то разумея? См. взгляды Пушкина на романтизм вообще и сопоставить со взглядами на 
трагедию вообще» (РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.807, л .2 ). Несколько ниже там же несогла­
сие с Поливановым сформулировано ещё более определённо: «Я не согласен с Поливановым 
(Соч. А.С.Пушкина, изд. Льва Поливанова, т.Ш , изд. 3, Москва, 1901 ), что Пушкин “почуял 
(см. стр.14) в хрониках (Шекспира) прежде всего изображение действительной жизни”».

в Возможно, Мейерхольд вновь имеет в виду наблюдения Л.И.Поливанова, которые он 
дважды выписал на страницы «новороссийской тетради»: «Он (Пушкин) почуял в хрониках 
(Шекспира) прежде всего изображение действительной жизни; они привлекли его особенно 
своей широтой кругозора после узкой сферы действия в трагедии французской» (РГАЛИ, 
ф .998 , оп.1, ед.хр.807, л .4 ) .

Далее в «новороссийской тетради» Мейерхольд пишет:
«Я хочу поставить себе задачей выяснить не то, как Пушкин стремился “ положить конец 

драматический французской лжеклассической системе с её единствами места и времени, 
наперсниками, сложной интригой как неизменными условиями правильной трагедии” 
( П о л и в а н о в ,  с .6 ) , а то, что нового предложил он будущему поколению в строительстве жи­
вого русского театра. Хотя Пушкин собственной теории драмы не оставил, но размышления 
его о трагедии вообще, разбросанные в письмах и замечаниях, служат достаточно богатым 
материалом, чтобы решить —  какой театр мыслился Пушкину идеальным. < ...>  Но кто же 
из современников пытался проанализировать “ Бориса Годунова” как драму романтическую 
именно в этом смысле, то есть как пьесу преимущественно театральную? Никто. < ...>  Даже 
сторонники Пушкина отмечали сцену в корчме с её якобы отрицательной стороны. Гро- 
тесковость, “ неправдоподобие” сознательное ставилось этой сцене в минус. < ...>  Живость, 
лёгкость, игривость давались Пушкину в стихах; прозу, нам кажется, Пушкин на смену стиху 
брал в подражание Шекспиру; если бы Пушкин знал испанский театр, быть может, он и в 
гротескных сценах сохранил стих» (там же, л.2 об.— 3, 5, 7 об., 11 об.).

7 О практических занятиях, предложенных Мейерхольдом слушателям, см. в следую­
щей лекции.



Л Е К Ц И Я  № 6 .  Р А Б О Т А  Н А Д  Э К З Е М П Л Я Р А М И  П Ь Е С

15 июля 1918 г.
1. П одготовительные записи

[ 1]
Задача: составить м онтировки.
«Борис Годунов». П уш кин — М усоргский, Ю он — Головин и иконограф ический 

м атери ал1.
«Гроза» — этнограф ия? Нет.
«Джиоконда» ( чтение рем арок ).
XIX в ., ш колы.

[2]
«Гроза», «Борис Годунов», «Джиоконда».
№ . М орозов: «Не что, а  как» (говоря об античном т е а т р е )2.
№ . Античный театр , условные элементы  — в м асках  и котурнах.
№ . М акет преж де и м акет теперь (Т а тл и н )3.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.721, л.82—83.

2. Стенографическая запись

В прошлый раз, когда мы рассм атривали «Бориса Годунова», то мы отметили — я 
и худож ник, — что при постановке такой вещ и, сю ж етом которой является история, 
вы долж ны  изучить соответствую щ ий исторический м атериал, а  затем  стараться 
создать свою собственную картину, пользуясь этим материалом. Но м ож ет случиться 
и так , что в ваш ем распоряж ении имеется только литературны й материал. М ожет 
быть, вам  не удастся достать иконограф ического м атериала. В таком  случае вы бу­
дете находиться в затруднительном полож ении, ибо вам  придётся тогда всё сочинять 
от себя.

Когда ж е  вы имеете в своём распоряж ении  иконограф ический м атериал, то он 
м ож ет бы ть у вас двух сортов:

1 ) Т акой  м атериал, которы й не считается вполне худож ественны м даж е с обы ва­
тельской точки зрени я. Н априм ер, некоторы е виды лубка, не имею щ ие никакой 
худож ественной ценности. И ли какой-нибудь чертёж , которы й даёт кое-какие у к а ­
зани я, но которы й не оценивается как  худож ественное произведение.

2 ) Т акой  м атериал, на котором леж ит отпечаток некоторого более или менее круп­
ного худож ника или худож ественной ш колы .

Сообразно этому имею тся и два сорта постановок. О дна постановка носит на себе 
отпечаток какой-нибудь ш колы  и какого-нибудь худож ника. Н априм ер, Гоф м ан,
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ф ан таст , написал целый ряд рассказов, о которых мож но сказать, что все они по­
строены  в духе худож ника Калло.

Т ак  ж е м ож ет случиться и с реж иссёром. М ожет случиться, наприм ер, что какой- 
нибудь станковы й ж и вописец  трактует определённы м образом  исторические сю ­
ж еты , и вы захотите подраж ать ему в театре при изобретении декораций. К акой- 
нибудь известны й худож ник пробует трактовать сю ж ет так , как  трактовался он в 
некоторы х определённы х ш колах. Н априм ер, С теллецкому поручили постановку 
«Царя Ф ёдора Иоанновича». Перед тем он увлекался иконописью  и пы тается теперь 
трактовать с этой специальной точки зрения декорации. Мы долж ны  констатировать 
здесь, что на сцене поступаю т так  очень часто. И поступаю т так  вполне законно, 
стремясь вполне утилизовать для сцены имею щ ийся худож ественны й м атериал.

Но когда материал, имею щ ийся у реж иссёра, не имеет художественной ценности, 
тогда ему приходится творить от себя. Он уж е не м ож ет трактовать вещ ь в чужой 
м анере. Он долж ен её сам создать, вы ступая с вполне самостоятельным творчеством. 
Т ак  бы вает, когда пьеса касается исторической темы.

Если ж е пьеса не трактует историческую  тему, но действие происходит в опреде­
лённом географическом месте, наприм ер, в России, на берегу Волги, то обыкновенно 
берут в расчёт эпоху, в которую  ж ил автор пьесы. Очевидно, что, имея указание, 
что данное действие происходит в определённом месте, где-то на Волге, и приблизи­
тельно в то врем я, когда ж ил автор пьесы , мы м ож ем трактовать её гораздо свобод­
нее, чем какую -нибудь историческую  пьесу, где эти указан ия места и врем ени даны 
более точно. Но мы не м ож ем  трактовать её соверш енно свободно, ибо мы всё-таки  
связаны  с этими определениям и, особенно ж е с определением места.

И здесь могут быть у реж иссёра и худож ника-декоратора известные затруднения. 
П редставьте себе, что я никогда не был на Волге, а действие относится именно к 
этой местности. Тогда, чтобы не ехать на Волгу, я  отправляю сь в картинную  галерею, 
где имею тся виды Волги. И здесь мы м ож ем опять подпасть под влияние худож ника. 
У нас опять м ож ет получиться два случая: 1) некоторая зависимость и 2) полная 
сам остоятельность трактовки . И это м ож ет относиться как  к работе реж иссёра, так 
и к работе худож н и ка-декоратора . Мы м ож ем  творить при изображ ени и  Волги 
вполне сам остоятельно в том смысле, что можем представить её фантастически 
на основании личной выдумки, не опираясь ни на какую  картину, соответствующ ую 
действительности. Конечно, нам приходится врать здесь, уподобляясь Х лестакову, 
которы й сам верил в действительность выдуманного им описания. Мы м ож ем , таким  
образом, и не бы вая на Волге и не видя её на картине или на ф отограф ии , всё-таки 
сочинить постановку. Мы м ож ем исходить здесь из тех впечатлений, которы е созда­
лись у нас под влиянием  чтения и т.д . И в таком  случае мы будем трактовать тему 
реки , к ак  будто мы ж или в данной местности.

П ридум ы вая пьесу, мы долж ны  планировать её двояко. Мы долж ны  иметь о ней 
представление к ак  о некотором зрительном образе, а затем  как  о некотором слуховом 
образе. Мы долж ны  её видеть и слыш ать.

Видеть мы долж ны  пьесу преж де всего в условиях перспективы . И только тогда 
приступить к планировке. Н уж но, чтобы у нас раньш е было общее представление. 
Ибо только тогда мы м ож ем перейти к установлению  деталей.
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В этом отнош ении очень важ но, чтобы вы не сразу приступили к детальной работе 
и чтобы здесь у вас были переры вы .

Т ак  к ак  реж иссёр является сочинителем и творцом, а не простым ремесленником, 
исполнителем предначертаний автора, то ему следует не очень много читать пьесу, 
чтобы [не] сделаться зависимым от автора, чтобы не терять своей свободы. Д оста­
точно один раз прочесть пьесу и наметить последовательность событий, стараясь 
представить то, что следует надсочинить над пьесою. Вы долж ны  не столько рабо­
тать внеш не при помощи карандаш а, сколько внутренне, в уме, при помощи вообра­
ж ен и я . Следует воздерж иваться от всякого поспеш ного запи сы ван ия. Побольш е 
думать, пока мысль не вы работается достаточно. М не, наприм ер, приходилось гово­
рить с Ч еховы м и спросить его, сколько времени писал он «Вишнёвый сад». Он с к а ­
зал: «Н аписал я его в неделю, но придумывал в год». И объяснил, что вопрос о том, 
во сколько времени вещь пиш ется, есть просто вопрос технического навы ка. Обду­
м ы вание ж е и вы наш ивание вещ и проходит в скры том виде незам етно, особенно 
для посторонних. И я  думаю , что есть закон , которы й является  одинаково действи­
тельны м для всех, заним аю щ ихся творчеством. П рактически это сводится к правилу, 
что нуж но держ ать вещь как  м ож но дольш е в голове, как  мож но дольше не при­
ступать к осущ ествлению . Ибо только тогда она выйдет на свет в вполне зрелом и 
внутренне законченном виде.

И т а к  к ак  до прихода худож ни ка реж иссёр  долж ен  знать структуру данного 
произведения, то он долж ен уяснить это себе мысленно, не прибегая вначале ни к 
каком у записы ванию , ни к каким  изобразительны м знакам .

Ч итая пьесу, вам нуж но знать кроме соответствую щ их исторических и бытовых 
м атериалов ещё и то, как проверил эту пьесу зрительны й зал в том случае, если она 
уж е бы ла когда-нибудь поставлена. Ибо это тож е м ож ет служ ить для того, чтобы 
вполне понять и постичь пьесу4. С «Грозой» О стровского был, наприм ер, такой  слу­
чай, что в первы й раз, когда её поставили, очень больш ой успех имела первая часть 
пьесы , в конце ж е пьесы публика начала осты вать и не проявила достаточного вни­
м ания до конца пьесы. П угаться таким  неуспехом первого представления не следует. 
Но к таким  отрицательны м  случаям нуж но присм атриваться, ибо они даю т ключ к 
пониманию  того, как  должна быть поставлена данная пьеса для того, чтобы она 
имела успех. Мы долж ны  поэтому разузнать, в чём там  было дело. Но как разузнать? 
Мы м ож ем  это сделать по рецензиям . З н ая , что пьеса ш ла в таком -то  году, мы про­
см атриваем  в Публичной библиотеке все выходивш ие в то врем я газеты . Мы прочи­
ты ваем  эти рецензии и выписы ваем  их. Мы получаем таким  образом ряд конкретны х 
указаний. Мы узнаём , наприм ер, что, по мнению такого-то рецензента, исполнение 
было вульгарное. Что роль К удряш а бы ла сы грана очень размаш исто, что актёр  здесь 
больше держ ался ж ан ра, чем это допускает пьеса О стровского, и т.д . Д алее узнаём , 
что исполнителем Кудряш а был Горбунов. Подход у Островского или романтический, 
или гротесковы й. З н ая  Горбунова по его рассказам , нам м ож ет казаться, что и у не­
го подход тож е гротесковы й5.

Но оказы вается , что не то. Р ассм атривая дело ближ е, увидите здесь скорее эле­
менты ш арж а, чем гротеска. (Тем у о различии между ш арж ем  и гротеском мы по­
пы таем ся вы яснить вам вместе с М .П .Зандины м . Я дам вам литературное толко­
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вание этих двух терм инов, а  он объяснит вам  это с точки зрения ж ивописи. ) Теперь 
ж е вы долж ны  мне просто поверить на слово. И вот. Р аз Горбунов так смотрит, 
так подходит к тем е в своих сочи нени ях , то  он п р о явл яет  эту  относительную  
поверхностность свою и в игре. Д ействительно, Аполлон Григорьев пиш ет целые 
статьи о том , к ак  уж асно обращ аю тся на сцене с О стровским 6. Он указы вает, что 
О стровский вовсе не ж анрист, во что его превратили его соврем енники на сцене. 
Он отмечает, что пьесы Островского играю тся ф альш иво. Что артисты  здесь говорят 
не тем  язы ком , на котором написаны  пьесы.

П рочитав таким  образом все рецензии и зная , кто что писал , я имею перед собой 
некоторы й ребус, реш ение которого даст мне возмож ность разгадать причины неуда­
чи с пьесой. В данном случае я  убеж даю сь в том , что актёры  того времени препод­
носили публике пьесу к ак  ж анровую , а не как  гротесковую 7. И вот я нахож у ключ. 
Я обращ аю  вним ание на эту картину и стараю сь разгадать, если это м одуляция, то 
от чего к чему служ ит она. И виж у, что высш ее нап ряж ение следует искать не в 
этой картине, а в следую щей, к которой она служ ит переходом. И тогда уж е я  начи­
наю  понимать, я постигаю , почему пьеса написана не в четы рёх, а в пяти  актах . 
Т ак  к ак  пьеса состоит из пяти  актов, то я  заклю чаю , что вы сш ее нап ряж ение игры 
не м ож ет быть в третьем  акте , а  долж но быть в четвёртом акте. И я убеж даю сь в 
том , что там  [при первой постановке «Грозы»] актёры , играя третий акт  с высшим 
напряж ением , этим самым переменили центр тяж ести  пьесы и опрокинули впечат­
ление. При правильной игре они долж ны  были бы сосредоточить все свои усилия на 
четвёртом акте.

Это я  вам рассказал для того, чтобы вы понимали, чем долж но руководствоваться, 
когда вам  нуж но разгадать замы сел автора.

В обы кновенном  нормальном случае пьеса, написанная прим енительно к т е а ­
тральной технике, состоит из четы рёх актов: первы й — завязка , второй — начало 
н ап ряж ен и я , третий — окончательное развитие нап ряж ен и я, четвёрты й — р а зр я ­
ж ение н ап ряж ен и я , развязка . При такой  конструкции пьесы получается некоторая 
симметрия: в первом акте — зав язк а , в последнем — р азвязка , а посередине неко­
торое состояние равновесия, покоя.

О бстоятельство это даёт нам возм ож ность изобразить конструкцию  пьесы гр аф и ­
чески в виде схемы. Т акое изображ ение очень полезно, так  к ак  обладает нагляд­
ностью и точностью , свойственной матем атическим  способам представления. К ак 
мы начертим подобную схему, это в данном случае безразлично.

Вот, наприм ер, схем а пятиактной пьесы:

Н апряж ен ие игры м ож но при этом передать примерно так:

Говоря с актёрам и, я показы ваю  им подобную схему и не даю им играть в третьем 
акте с высш им подъёмом.
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У Л ерм онтова техника драм атического произведения слабее, чем у П уш кина. 
Н априм ер, пьеса «Маскарад» написана в десяти картин ах , причём семь первы х к а р ­
тин — это сплош ное нарастание. Но дальш е до конца идёт р азвязка . Т аким  образом, 
между седьмой и восьмой картинам и образуется граница, и актёры  долж ны  здесь 
постепенно заглуш ать свою игру.

П рим еняя такие  схемы, вы  освободитесь преж де всего от литературщ ины . Вы 
получите возм ож ность наглядного представления пьесы. Будете правильно мыслить 
её в условиях пространства и времени. И в результате вам будет легче оперировать 
с пьесой. Я долж ен ещ ё зам етить, что в последнем случае предполагается, что пьеса 
будет играться к ак  бы совсем без ан тракта. Но в идеальном случае это так  и долж но 
быть. Ибо антракт — это лиш ь неизбеж ное зло, дань вялости зрительного зала и 
только, сам по себе он для игры значения не имеет.

С казанное о симметрии и асимметрии общей архитектуры  пьесы относится такж е  
и к так  назы ваем ой mise en scène — распланировке действую щ их ли ц 8. Здесь я в л я ­
ется вопрос о симметрии и асимметрии располож ения фигур. Н а сцене м ож ет быть, 
наприм ер, одна, две, три или более ф игур. И тогда возникает вопрос о том , к ак  их 
располож ить. С точки зрения м атем атики вопрос этот будет разреш аться различно 
в зависимости от того, имеем ли мы чётное или нечётное число ф игур. И здесь мы 
находимся в зависимости от данны х самой пьесы. (В ообщ е реж иссёр долж ен знать 
всё то , что относится к деятельности драм атурга. Плохо или хорош о, но реж иссёр 
долж ен уметь написать пьесу. Он долж ен сделать хотя бы некоторы й опыт в этом 
нап равлени и . И наче он не пойм ёт к ак  следует техники  и конструкции п рои зве­
дения. )

Т еперь, что такое mise en scène? Это распланировка. О на м ож ет получиться толь­
ко после того, когда определена в общих чертах концепция пьесы, ибо здесь то ж е, 
что ж ест у актёра  — нечто дополняю щ ее и подчёркиваю щ ее. У актёра  ж ест — это 
отблеск движ ения. Когда идёт пароход, то кром е волн, которы е поднимает он, полу­
чаю тся и небольш ие удары о берег, и этот удар есть здесь не что иное, к ак  отраж ение 
движ ения парохода. У актёра  правильны й ж ест есть такое ж е отраж ение верного 
пом ещ ения тела. И таким  ж е правильны м  отраж ением  действия, происходящ его 
на сцене, долж но быть и то, что мы назы ваем  mise en  scène.

А потому, если действие на сцене не будет правильно построено, то будет невер­
ным и запутанным и расположение фигур на сцене. Иначе mise en scène будет построе­
на неправильно, и реж иссёру придётся переделать всё располож ение заново. Когда 
ж е всё будет сделано в согласии с основным замыслом драм атурга, то мож но быть 
покойны м, что работа по определению mise en scène окаж ется самым простым делом.

Вы долж ны  поэтому радоваться, когда, приступая к разработке mise en scène, 
увидите, что работа эта удаётся вам . Это будет свидетельствовать о том , что преды ­
дущ ая работа бы ла вы полнена верно. И ваш а удача при построении mise en scène
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долж на рассм атриваться тогда как  отдых после предварительной весьма трудной 
работы .

И зучая реж иссёрскую  работу, вам  не меш ает познаком иться и с таким и вещ ами, 
как  записки Д ельсарта, который очень подробно говорит о полож ении человеческого 
тела в пространстве и во времени, объясн яя , к ак  всё это влияет на ж есты . К сож але­
нию, Д ельсарта принято трактовать несколько односторонне и неверно. В зять хотя 
бы суж дение по этому поводу Сергея В олконского9. Я его уваж аю . Он несомненно 
лю бит предмет, но он вносит в него слиш ком много учёности. Т рактуя  Д ельсарта, 
он пускается в слиш ком больш ое м удрствование. П оэтому лучш е читать записки 
самого Д ельсарта, изучить первоисточник без помощ и толкователей, которы е легко 
могут запутать читателя.

Когда вы обдумываете mise en scène, то не спеш ите записы вать его тотчас же. 
Это ввиду того, что актёры , с которы ми вам придётся иметь дело, могут предлож ить 
свои варианты . Чтобы вы могли воспользоваться этими вариантам и, не спеш ите с 
первого ж е м ом ента заф иксировать то, что вам удалось создать. И наче вам придётся 
переделы вать эту ваш у работу по записы ванию  mise en scène по многу раз.

Mise en scène — это определённое течение, вы текаю щ ее само собою из сущности 
того, что представляется. К ак в ж ивописи отдельные форм ы  и краски связы ваю тся 
определённым образом, так  и располож ение ф игур подчиняется здесь определённым 
законам  и принципам . Словом, это получится здесь в конце концов само собою без 
особенной с ваш ей стороны заботы .

Но вы долж ны  проверить, всё ли в таком  порядке, [и убедиться], что м ож ет обра­
зоваться правильное располож ение ф игур, правильны е mise en scène. С этой целью 
вы м ож ете изобразить отдельные движ ения сцены в виде граф ических схем. Если 
вы таким  образом  получите довольно стройны е граф и ки  для всех более или менее 
слож ны х м оментов, то это будет свидетельствовать о том, что всё у вас в порядке. 
П ри этом вы долж ны  добиться того, чтобы схемы эти были не просто правильно 
[начерчены ], но чтобы они имели определённый графический стиль, наподобие того, 
какой вы видите на китайской рукописи, где даны не просто какие-то  произвольные 
чёрточки, а  где всё располож ено своеобразно — сообразно некоторому внутреннему 
закону. Схемы ваш и долж ны  так ж е  иметь свой внутренний порядок, свою внутрен­
нюю логику. Говоря ф игурально, нуж но, чтобы вы здесь «никому не наступали на 
ногу».

Я возьму «Грозу». Я вление пятое, ш естое и седьмое [пятого д ей ств и я]. Кулигин 
вбегает на сцену и за ним К абанова и К аб ан ов10.

Вот как  это планируется у худож ника Головина.
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А.Я.Головин. Эскин декорации I и V актов «Грозы*.

Ч ерез какие-то пять строк есть новая ремарка: «С разны х сторон собирается народ 
с фонарями». Далее: «Голос за сценой кричит: “Лодку!”» Затем  [ К у л и г и н  (с бере­
га ). Кто кричит? Кто там? ]. После этого действие развивается, так  сказать, по прин­
ципу вестников: издали вы крикивается различны ми голосами то, что происходит за 
кулисами. Немного спустя приносят на сцену труп К атерины . И м ея на сцене много 
действую щ их лиц, мы долж ны  разм естить их, не добиваясь красивости располож е­
ния — этого на сцене никогда не следует делать, — а так , чтобы м ож но было вы р а­
зить настроение пьесы согласно схеме. И , следовательно, если я в первом действии 
ввож у определённую линию движ ения, делаю  определённую группировку, обладаю ­
щую некоторой ленивой тягучестью , то я долж ен соблюсти это и в дальнейш ем р ас­
полож ении. Бессм ы сленно и бесцельно было бы руководствоваться здесь таким и 
побочными соображ ениям и, как  вопросы о том, видно ли с такого [-то] места лицо 
актёра и слыш ен ли его голос.

Когда я вы пускаю  на сцену К улигина, К абанова и К абанову, то я долж ен отдать 
себе правильны й отчёт в главном , а именно в том, какое место служ ит мне резер­
вуаром, подающим этот ж ивой сценический материал, кипящ ий здесь на сцене вроде 
некоторой лавины . Ибо я долж ен знать, по каком у направлению  мож но её [эту л ави ­
ну] скорее, кратчайш им  путём, вы вести на сцену в том случае, когда это нуж но. Н а 
сцене я эксплуатирую , таким  образом, не только пространство, но и врем я. Затем  
приходят лица с ф онарям и и говорят: [«— Ч то, наш ли? — То-то, что нет. Точно 
провалилась куда. — Эка притча! Вот оказия-то! И куда б ей д еться?» ]. А теперь о т ­
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туда [из-за сцены] голос: «Эй, лодку!» и ещ ё голос: «Ж енщ ина в воду бросилась!» 
Здесь написано только три строки. Н о так  как  публика обладает больш ой чуткостью 
по отнош ению  к  условиям времени и пространства, то для верного впечатления тр е­
буется здесь особенно точно рассчитать эти условия.

Д ля больш ей рельеф ности нуж но так ж е , чтобы кроме этих голосов, указанны х у 
автора, были на сцене и другие голоса, служ ащ ие для них к ак  бы ф оном . Д ля меня 
тем а К улигина является , следовательно, только темою . Н а место того, что здесь 
указано более или менее схем атически, я  долж ен поставить нечто значительно более 
конкретное. М не приходится сочинить здесь пром еж уточны е ф р азы , которы е не 
даны  у автора, но которы е необходимы  для верной передачи публике того, что 
нам ечено автором  после этого: «Ж ен щ ин а в воду бросилась!». К огда эти ф разы  
долетаю т до зрителя, то Кулигин убегает и после того кричит: «Ж енщ ина в воду 
бросилась!»

Вообще сцены следует развивать не на словопроизнош ении и не на бессмысленной 
толкотне, а  на  стройном, рассчитанном движ ении всех ф игур. И всё нуж но сделать 
для того, чтобы вы работать здесь систему движ ени я, наиболее соответствую щ ую  
зам ы слу автора.

Здесь нуж но вносить поправки, которые укаж ут актёры , и т.д. М ожно выработать 
не один, а несколько вариантов движ ения. Заклю чительны е сцены нуж но построить 
так , чтобы настроение получилось здесь наиболее сосредоточенное и тихое. Кулигин 
им еет уж е ф разу  укоризны .

Говоря вам  о подходах к пьесе, я сделал некоторы е пробелы, которы е теперь хо­
чу восполнить. С момента, когда реж иссёр договорился с худож ником , худож ник 
отправляется в м астерскую , а реж иссёр отправляется к актёрам . Он устраивает бе­
седу с актёрам и, чтобы посвятить их в ту работу, которую  они реш или производить 
в союзе с художником. Он показы вает им эскизы  худож ника, рисунки грима. Р асска­
зы вает им, к ак ая  долж на быть м узы ка, указы вая моменты нап ряж ен и я. Всё это он 
долж ен сказать в этой первой беседе. Он долж ен добиться того, чтобы структура 
произведения сделалась ясна актёрам  с точки зрения их ролей. Он долж ен поспорить 
с ними и идти на сцену только тогда, когда с ним согласились актёры .

А затем  костю мы. И х мало иметь в рисунке. И х надо сейчас ж е дать актёрам . 
Это предлагает Гордон Крэг.

Но это предлож ение ещё нигде не принято. Это произойдёт тогда, когда про­
изойдёт настоящ ая револю ция театра, а её ещё нет. Н а первой репетиции долж ны 
быть розданы все костю мы. Вот правило, которое долж но быть принято и проведено 
в ж изнь. Чтобы костюмы не износились уж е во врем я репетиций, которы е, мож ет 
бы ть, придётся производить несколько десятков раз, мож но устроить так , что неко­
торы е репетиции будут производиться в костю м ах, а  некоторы е в обы кновенной 
одеж де. Н о, сп р аш и в ается , для чего это? Это нуж но не только  а к тёр ам , но и 
реж иссёрам . Им нуж но видеть не только отдельные костюмы порознь, как  они н а­
рисованы  на картине. Им нуж но взять всё это вместе. Н уж но видеть, какую  это 
даёт общую картину, к ак ая  здесь возникает гарм ония красок, их гамма. П ока этого 
нет, и мы ж ивём  в условиях варваризм а.
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Но я ж елаю  вам  к ак  мож но скорее сплотиться, чтобы добиться этого. Вы долж ны  
произвести револю цию  на сцене, долж ны  опрокинуть это уж асное явление, когда 
костю мы приносят вам  за  три дня до спектакля.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.721, л .Іа—81.

3. К онспект слушателя

М ожно иметь случай, когда в постановке отразится какая-нибудь худож ественная 
ш кола или какой-нибудь индивидуальный худож ник. (С теллецкий — иконопись. 
М ожно поставить «Романтиков» Р остана в м анере Грёза, В атто .)

В постановке «Грозы» м ож но не воспроизвести Волгу, а  вы думать её. В оспроиз­
вести не то, что видел, а то, что чувствуеш ь. Т аким  образом, в данном случае м ож ет 
возникнуть задача — придумать Волгу, приволж ский городок 5 0 — 60-х  годов.

П ри придумывании mise en scène не надо сразу прибегать к размещ ению  на плане. 
Надо сначала увидеть всё в перспективе. К роме того, важ но не очень много читать 
пьесу, чтобы быть, так  сказать, не стеснённым мелочами. Вы долж ны  держ ать содер­
ж ание пьесы в голове и, им ея достаточные переры вы  для обдумы вания, записы вать 
и зарисовы вать картину.

П еред  постановкой  какой-ни будь пьесы  надо просм атривать  рецензии  об её 
предыдущ их спектаклях .

О стровский вовсе не ж анрист. Он не то, во что превратили его эпигоны П отехин, 
Григорович и другие11. О стровский подходит к разреш ению  своих пьес или ром анти­
чески или гротескно.

Граф ическое изображ ение действия:

Таким образом, сцена в овраге — модуляция, и никоим образом она не долж на вы ­
двигаться вперёд, к ак  это было на первом представлении «Грозы» 2 декабря 1859 г. 

Mise en scène пьесы долж на строиться после того, когда всё здание воздвигнуто. 
План декорации и mise en scène последних явлений «Грозы» ( 5-е действие, 5, 6, 7 яв ­

ления ) :

Реж иссёру необходимо хорош о знать все законы  драматургии.
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К аж ды й реж иссёр долж ен уметь написать пьесу.

Ж ест  — это м аленькая прибреж ная волна от большого идущего парохода — че­
ловеческого тела и его позы.

Актёру очень просто и легко сделать ж ест, если его тело помещ ено правильно. 
Если актёр  хорош о постиг ваш е задание, то он всегда м ож ет предлож ить иную 

mise en scène — и м ож ет быть, лучшую, чем ваш а12.

Задано для домаш ней работы:
1 ) Выдумать способ постановки первы х 4-х картин оперы М усоргского «Борис 

Годунов» — так , чтобы антракты  в общей слож ности не превы ш али двух минут.
2) Выдумать планировку 25-ти  картин пуш кинского «Бориса Годунова»13.

Примечания и дополнения. О днаж ды  я спросил у Ч ехова — во сколько времени 
написал он «Вишнёвый сад». «Я его написал в одну неделю, но обдумывал целый 
год», — ответил мне А.П.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.30— 31 об.

1 К.Ф.Ю он в 1908 £. в парижской антрепризе Дягилева был одним из художников-испол- 
нителей, писавших декорации к опере «Борис Годунов» по эскизам А.Я.Головина. В 1913 г. 
Юон самостоятельно оформлял новую постановку той же оперы в дягилевской антрепризе.

2 В конспекте лекции, прочитанной П.О.Морозовым 5 июля 1918 г., сказано: «Трагедии 
Эллады представляют собой литературную обработку ходячих мифов. Эллина интересовало 
не что ему показывают, а как, как ходячий миф воплощён писателем и актёрами (сравни 
театр Гоцци)» (РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.726, л .21— 2 2 ).

3 Мейерхольд имеет в виду контррельефы («живописные рельефы»), исполненные 
В.Е.Татлиным к опере М.И.Глинки «Жизнь за царя» и демонстрировавшиеся впервые на 
выставке «Мира искусства» в 1913 г.

4 Здесь и далее Мейерхольд рассказывает о своей подготовке к работе над «Грозой» в 
Александрийском театре (премьера — 9 января 1916 г .) . См. его статью «К возобновлению 
“ Грозы” А.Н.Островского на сцене Александринского театра. Речь режиссёра к актёрам» 
(М ей ерхол ьд 1 9 6 8 ,  ч .І, с .28 5— 29 3 ). Впервые: Любовь к трём апельсинам, 1916, №  2 — 3.

5 Актёр Александринского театра И.Ф.Горбунов славился как автор и исполнитель «Сцен 
из народного быта».

е Мейерхольд ссылается на известную статью А.А.Григорьева «После “ Грозы” Остров­
ского. Письмо к И.С.Тургеневу».

' Примечание стенографиста: «Здесь не успел! Модуляция в музыке, картина в “ Овра­
ге” — на случай, если нужна вставка».

3 Примечание стенографиста: «Продолжение, читанное после перерыва».

!) Мейерхольд имеет в виду, в частности, отрывки из «Записной книжки» Ф.Дельсарта, 
приведённые С.М.Волконским в его книге «Выразительный человек» (СПб, 1913).

10 Далее стенографист прерывает запись, обращаясь к Мейерхольду:
«Вячеслав [!] Эмильевич! Здесь я даю только ряд фрагментов, по которым Вам придётся 

восстановить Ваше объяснение, потому что, по правде сказать, я Вас не понял и, не поняв, не
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мог и записать, тем более что Вы говорили очень быстро и без определённой системы. Я остав­
ляю [чистые] листы. Наиболее целесообразно будет, если Вы прочтёте сначала всё напи­
санное, а потом, исходя из целого, восстановите пропуски. “ Грозу” читал и видел давно и 
детали забыл. Перед лекцией не успел прочесть вновь. И, следовательно, это всецело моя 
вина».

11 Прозаик Д.В.Григорович, представитель «натуральной школы» 1840-х гг., причислен 
здесь к драматургам-эпигонам Островского из-за явных неточностей в записи того, что имел 
в виду Мейерхольд. В его «Речи к актёрам» сказано: «Не кажется ли вам, господа, что нескон­
чаемый спор о бытовом театре легко было бы сдвинуть с мёртвой точки, если бы кто-нибудь 
хоть раз лишь толково открыл перед спорящими ту разницу, которую достаточно убедительно 
выяснил Аполлон Григорьев, ставя Островского вне круга жанристов вроде Потехина и 
Григоровича» ( М е й е р х о л ь д  1 9 6 8 ,  ч .І , с .287— 28 8 ).

12 В подборке работ слушателей Инструкторских курсов сохранилась запись, озаглав­
ленная «Конспект разговора о движениях в театре»:

«Движение как средство для создания художественного представления является силь­
нейшим. Оно сильно тем, что имеет отношение к тому, от чего зависит человек на земле, —  
движению планет.

За словом идёт движение как самое сильное средство (слово: “уходи” , движение: жест 
рукой, толчок).

В ряду движений пауза не отсутствие или прекращение движения, но как и в музыке —  
пауза заключает в себе элемент движения.

Театр из всех искусств один обладает этим сильнейшим из способов выражения. Отняв 
костюм, слово у театра, он всё же будет таковым, имея движение. Поэтому принимаем дви­
жение как самоценное.

В натуралистическом театре: жизнь на сцене. Движение не узаконено, а только вы­
разительно, движение как в жизни.

Театр — искусство, и всё должно быть подчинено законам этого искусства (законы жизни 
и искусства разные; законы живописи, музыки). Открыть эти законы: вернуться к самому 
началу геометрии.

Открыть элементы. Запутанный клубок распутать, но распутать по системе.
Движения не могут быть такими же как в жизни.
Масштаб сцены, углы и стены должны влиять на движения.
Зависимость от костюма и живописного фона. Костюм театральный (отнюдь не произ­

вольный) — часть картины, представляемой зрителю, и должны быть учтены форма и цвета 
в связи с декорациями.

Грим современный немыслим. Грим должен дополнять картину, быть условным.
Маска — апофеоз грима.
Предметы в руках актёра не должны быть такими, какими их представляет реалисти­

ческий театр, но сами по себе ценны, как и слово.
Отношение актёра к музыкальному фону. Отсутствие музыки и музыкальная сфера» 

(РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.2879, л .4 ).
К лету 1918 г. относится следующая запись Мейерхольда:

«Движение в статике как  звучание в музыкальной паузе. Рож дение ж еста в сф ере 
экспрессии.

Эмоция и её законы . Ни ж ест, ни мим ика не заж и вут, если тело человеческое, 
занявш ее трибуну, не окрепнет на её площ адке в верно найденной позе говорящ его 
и если говорящ ий не обретёт навы ка управлять эмоцией.

7 В.Э. Мсіісрхаіьд. Лекции; 1918*1919
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П риёмы  упраж нений в чередовании возгласов, являю щ ихся как  трам плин для 
скачка исходным явлением  для каж дого периода обращ ения к аудитории. Если и 
нет возгласа вы явленны м  вовне, скры тое ощ ущ ение его обязательно. В этом случае 
возглас явится заверш ением  периода. Место ж еста в двух этих поворотах словесного 
построения. Т ак  назы ваем ы й «пушистый [?] конец» и роль ж еста и мимики в сф ере 
разреш ений периодов.

Утомление слуш ателя и приёмы театрализации  для призы ва к вниманию .
О пасность ак тёр ств о в ан и я  и р азн и ц а  м еж ду при ём ам и сцени ческой  игры и 

театрализацией  на эстраде и трибуне. Ж ест  или движение» (там  ж е, ед.хр. 728, 
л .13— 15).

13 В этот день ( 15 июля) слушателям впервые были предложены задания для практичес­
ких работ по классам Мейерхольда и Зандина:

Практ ические работ ы
По классу сценоведения:
Задание 1-е (представить или заявить, что окончена работа к пятнице 19 июля): «Борис Годунов» 

по тексту Мусоргского. Сработать (каждый по своей специальности) пролог (2 картины), 1-й акт (2 кар­
тины) с тем, чтобы все смены картин прошли в чистой перемене (или антракты не превышали в общей 
сложности двух минут.

Задание 2-е (представить или заявить, что окончена работа к понедельнику 22 июля): «Борис 
Годунов» по тексту Пушкина. Опыт планировки 25 картин.

К сведению: слушатели представляют свои работы письменно (описание п остановки], записи 
ремарок, чертежи планов, наброски) или устно (в последнем случае слушателю надо быть готовым к 
ответам на все вопросы преподавателей в классе).

По классу техники театральной живописи:
Задание 3-е (представить к среде 24 июля). Предлагается каждому слушателю сочинить и нари­

совать какой-нибудь театральный мотив, самый простой, пользуясь перечисленными на лекциях чуде­
сами сцены. Темы: 1 ) пустыня, восход солнца; 2) ночь, сад, статуя; наступает гроза, молния; 3) перед­
ний план — гора, задний план — море, идёт корабль.

Секретарь курсов А.Грипип

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2874, л .10. 
См. Приложения четвёртое и пятое.



Л Е К Ц И Я  № 7 .  Р А Б О Т А  Р Е Ж И С С Ё Р А

17 июля 1918 г.
1. Стенографическая запись

И мея дело с аудиторией современной, мы долж ны считаться с этим при наш ей 
реж иссёрской работе. Пиш ущ ий м ож ет иметь в виду не только соврем енников, он 
м ож ет писать в том предполож ении, что его будут читать и через сто или двести лет. 
Но мы, творцы  театра , я говорю о реж иссёрах и актёрах , работаем  для сегодняш него 
дня. Т воря для соврем енников, мы долж ны  приноравливаться и к пониманию  совре­
менников. И если мы сделаем здесь что-нибудь не вполне соответствую щ ее этому 
правилу, то сделанное нами м ож ет быть интересно для будущего, [но] работа эта 
м ож ет оказаться неприемлемой для современной публики и м ож ет в этом отнош ении 
как  бы повиснуть в воздухе.

Вот почему мне придётся указы вать вам  не только на то, что лю бопытно в ж и з­
ни театра  прош лого, но и на то, что относится к театру  современному. Мне придётся 
рассказы вать вам  о том , что делалось, наприм ер, в М ейнингенском театре, что дела­
лось в М осковском Х удожественном театре и в театрах  более позднего происхож ­
дения. Н о, приступая к этому, мне всё-таки  хотелось бы, чтобы вы проверили себя 
на старинны х ш колах.

М ейнингенцы давали свои представления в 80-х  и 90 -х  годах, причём — хотя у 
них и бы ла определённая база, свой собственный театр  — они выступали главным 
образом в качестве гастролёров, считая, что гастролировать удобно тем , [что] мож но 
ставить одну и ту ж е [пьесу] подряд многое м нож ество раз. С 1874 по 1890 год они 
посетили таким  образом тридцать восемь городов. О ни побывали в Австрии, в Р о с­
сии, в Ш веции, в Н орвегии. П ри этом следует отметить то явление, что везде они 
имели очень большой успех. И х боялись критиковать. И только в Брю сселе кри ти ка 
обруш илась на них, вы сказы вая более или менее резкие суж дения. А именно было 
указано, что декорации их очень тем ны  и что костюмы актёров мало театральны . 
И это был единственный город, где вы ступление м ейнингенцев разрядилось н ек о ­
торым скандалом. Впрочем, вслед за  тем  в России был поднят целы й поход против 
мейнингенцев. Что ж е играли они? П реимущ ественно Ш иллера, Ш експира, М олье­
ра и И бсена. К ак они играли? В о-первы х, они стремились к тому, чтобы как  можно 
острее выделить характеры . В о-вторы х, к тому, чтобы ансамбль был стройнее, то 
есть чтобы действую щ ие лица игру свою сводили к  некоторому единству, чтобы они 
держ али курс к основной идее реж иссёра. В -третьих, они стремились к картинности. 
В -ч етвёр ты х , гвоздём  сп е к та к л я  у них  бы ли м ассовы е сцены . В ы бирались  не 
интимные пьесы, действую щ ими лицам и которы х являю тся герои, а пьесы, в кото ­
рых действие исходит из толпы.
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Когда мы говорим, что в какой-нибудь пьесе у м ейнингенцев очень остро акц ен ­
тирую тся характеры , то это совсем не то, чего добились в этом отнош ении совре­
м енны е ф утуристы . Дело в том , что у м ейнингенцев вы явление характеров своди­
лось к требованию , чтобы на сцене было всё точно так , как бы вает в ж изни . Какой-

нибудь купец или кучер дол­
ж ен был вы глядеть на сцене 
со в ер ш ен н о  т а к  ж е , к а к  в 
действительности. П рим еняя 
грим или костю м к ак о й -н и ­
будь о п р е д е л ён н о й  эп о х и , 
они точно знали, где именно 
такие гримы и костюмы* н а ­
ходятся. Они ходили туда с 
тем , чтобы точно их скоп и ­
ровать. Н апример, они посы ­
лали своих делегатов с этой 
целью в Венецию, Стокгольм, 
П ариж  и т .д . Там  эти господа 
вместе с худож никам и их з а ­
рисовы вали. И гордостью их 
было сказать, что «у нас дей­
ствительно все костюмы пред­
ставлены  так , как  они были 
в XVI веке». Если как ой -н и ­
будь актёр  собирался вы сту­
пить в роли Г ам лета, то он 
старался разы скать все исто­
рические данны е.

Всё сводилось здесь к рес­
таврированию  данной эпохи. 
И в р езу л ьтате  м еж ду  т е а ­
тром и каким -нибудь музеем 
не бы ло н и к ак о й  разн и ц ы . 
Для того чтобы получить сце­

ническую  обстановку и костю м, достаточно было идти в музей и там  их точно скопи­
ровать, снять ф отограф ии. Любой акт  этого театра  — это простая копия из музея 
культуры. Н икакого творчества в собственно театральном смысле слова здесь 
не было.

Что касается массовых сцен, то здесь сущ ествовал такой принцип. Толпа поним а­
лась в смысле суммы единиц, наприм ер, 100 человек. К аж дое лицо в толпе долж но 
было изображ ать какую -нибудь единицу данной эпохи. Сама ж е толпа как целое их 
не интересовала вовсе. Они были уверены , что в театре будут рассм атривать каж дого 
человека из толпы  отдельно. Поэтому они наряж али  их так  ж е  тщ ательно, как  н а ­
ряж аю т первого артиста. И , ссы лаясь на это, они говорили, что у них нет статистов.

Мейнишенекий театр.
Макеты декораций к «Вильгельму Теллю»
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У них даж е сущ ествовало такое правило, что сегодняш него первого артиста могли 
завтра потребовать на выход в качестве простого элем ента толпы . Вот как  они о т ­
носились к  массовым сценам.

Самоё течение на сцене массы понималось здесь как  движ ение отдельных ф игур. 
Общей ж ивописной, ритмической и гармонической точки зрения на этот предмет 
не сущ ествовало. Ибо опять-таки  каж ды й элем ент толпы долж ен был делать своё, 
стремясь индивидуализировать каж дую  деталь. Н априм ер, на балконе кто-нибудь 
из действую щ их лиц м аш ет рукой, а внизу в это время другое лицо споты кается... 
И таким  образом усердно занявш ись с каж ды м  отдельно, мейнингенцы  рассм атри­
вали каж дую  д аж е самую второстепенную  роль так  ж е , к ак  рассм атриваю т роль 
Ю лия Ц езаря. Сцену они делили на клетки , как  ш ахм атную  доску. М еста занум еро­
вы вали. И артисты  долж ны  были бегать с одного определённого места на другое. 
Т аков приблизительно был здесь принцип движ ения на сцене.

О чевидно, что эти принципы сцены являю тся соверш енно лож ны м и и не вы дер­
ж иваю щ им и критики . Д виж ение массы — это не такой грубый м еханизм , как  здесь 
рассчитанны й. К роме того, представляется соверш енно невероятны м , чтобы кто- 
нибудь из зрителей стал рассм атривать на сцене с одинаковой внимательностью  к а ж ­
дое отдельное лицо. А если бы и стали рассм атривать отдельные лица, то [не] это 
составило бы задачу театра. Ведь в театре важ н а  только иллю зия движ ения. А и л ­
люзию мож но дать куда более простыми средствами.

Я принёс вам  несколько рисунков Гордона К рэга, принципы  которого прямо 
противополож ны  принципам  м ейнингенцев. Толпа на сцене — это у него элем ент 
движ ения. Он показал, как  эксплуатировать в целях изображ ения толпы пятнадцать 
статистов. В см атриваясь в его рисунки, вы увидите, что вся эта эконом ия в средствах 
достигается здесь особенным располож ением  линий, особенной расстановкой ф игур. 
Д виж ение пятнадцати статистов производит благодаря этому впечатление движ ения 
целого войска.

М ежду этой ш колой и ш колой мейнингенцев сущ ествует здесь целая пропасть. 
И ндивид в мейнингенской толпе движ ется независимо от соседа. Здесь ж е нет от­
дельных индивидов, и каж ды й из участников толпы долж ен непременно попадать в 
общий ритм, держ аться в рам ках общей картины , двигаясь по общей линии. При 
несоблюдении этого здесь наруш ается всё. Словом, здесь приняты  в расчёт совсем 
другие инстинкты  театра.

В отнош ении костюмов м ейнингенцы так ж е  действовали противополож но тому, 
чему учит нас Гордон Крэг. Вот здесь костю мы, сделанные герцогом М ейнинген- 
ским. А вот костю мы, сделанные Гордоном Крэгом. В первом случае вы чувствуете, 
что всё здесь калькировано, что всё это лиш ь копия с музейных костю мов — всё 
представлено чрезвы чайно точно. Для Гордона К рэга это соверш енно неваж но — 
точно или неточно нарисован костюм в смысле исторических данны х. Ему важ но 
другое — ему важ н а театральность костюмов.

О декорациях  мож но сказать то ж е самое. Они рисовались самим герцогом и 
исполнялись у Б рукнера в Кобурге. При этом отмечалось, что ф игуры  разработаны  
изумительно точно. Н а сцене обстановка бы ла точно т ак ая , к ак ая  бы вает в натуре. 
Это были здесь различного рода ком наты  — сельские и дворцовы е. И если вы про­
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см отрите тридцать таки х  сп ек ­
таклей , то увидите картины  из 
действительной  ж изни  р азл и ч ­
ных стран. ( Когда на сцене был, 
с к а ж ем , сосновы й лес, то для 
д о с т и ж е н и я  п о л н о го  н а т у р а ­
лизм а душили в зрительном зале 
сосной. В случае панихиды они 
о б язател ь н о  душ или бы л а д а ­
ном. Рассказы вали  по этому по­
воду такой  анекдот , что перед 
о тр а в л е н и е м  яд о в и ты м  в е щ е ­
ством кто-то из зрителей гово­
рил другому: пойдём, брат, вон, 
а то и нас задуш ат! )

Из изобретений мейнинген- 
ской ш колы мож но упомянуть об 
изогнутом пейзаж ном  ф оне. Это 
наш  круглы й горизонт. М ебель 
они иногда стави ли  спинкой  к 
публике. Это, о б ъ ясн ял и  они , 
долж но служ ить для и зоб раж е­
ни я  ч етвёртой  стен ы , ко то р ая  
отсутствует на сц ен е ... П олная 
иллю зия дож дя, ветра, прибоя 
волн — всё это их изобретение. 
Они придумывали для этой цели 
особы е м аш и н ы . М осковск и й  
Х удож ественный театр в первы х 
своих  в ы сту п л ен и я х  с т ар а л с я

Георг II Меішингенскіш. 
Эскины к «Марии Стюарт» 

и «Заговору Фиеско в Генуе»

проводить на сцене принципы М ейнингенского театра. В первы е годы поставлено 
всё то, чем гордился этот последний. Станиславский не скры вал, что в то время он 
был под впечатлением м ейнингенцев и учился у них. Впоследствии С таниславский 
пы тается отделаться от этого влияния. Это в то врем я, когда к нему попадает э к ­
зем пляр чеховской «Чайки». Но отделы вается он от влияния м ейнингенцев только 
слегка.

Оставляя теперь эту тему, я перейду в дальнейшем изложении к тому, что сделано 
Гордоном Крэгом.

РГАЛИ, ф.998, ОІ1.1, ед.хр.722, л. 1—29.

2. К онспект слушателя

Труппа герцога М ейнингенского работала в 80-х  и 90-х годах прошлого столетия. 
Они очень много гастролировали и посетили в своих поездках Австрию, Россию ,
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Голландию , Бельгию , Ш вейцарию , Англию и С канди­
навские страны . Больш ой успех они имели в России, 
особенно в К иеве и Одессе. Единственным кри ти ковав­
шим их был город Брю ссель, где в одной газете было 
замечено: «их [мейнингенцев] декорации темны , а  кос­
тю мы мало театральны ».

Репертуар м ейнингенцев состоял из пьес Ш иллера, 
Грильпарцера, К лейста, Ш експира, М ольера и Ибсена.

Они старались: 1 ) как  м ож но сильнее акц ен ти ро­
вать в спектакле характерность, вернее, точность п ере­
дачи натуры ; 2 ) спаять к ак  м ож но более стройны й а н ­
самбль; 3 ) дать историческую  реставрацию  на сцене. 
С тарались, чтобы всё на сцене было как  в ж изни .

. Гвоздём их спектаклей  были массовы е сцены . Они 
рассм атривали  толпу на сцене не как  какое-то  ам о р ф ­
ное сущ ество, а как  собрание индивидуумов — и по­
этому каж ды й их артист, игравш ий в толпе, делал своё 
определённое дело. Один только и знал, что махал п лат­
ком, другой бегал, третий падал и т.д . К аж дого из то л ­
пы старательно гримировали и н аряж али . Иногда было 
так , что актёр , вчера игравш ий главную  роль, сегодня 
находился в толпе.

С цена бы ла р азгр аф л ен а  на квад раты  с н у м ер а­
цией, и каж ды й  статист в толпе бегал по отведённы м 
ему клеточкам .

Костюмы делались ф абрикой  Б рукнера, которая «в 
соверш енстве исполняла костюмы для М ейнингена и 
Байрейта». Т акой  театр очень удобен для путеш ествия. 
П росм отрев там  тридцать спектаклей  и затем  попав в 
м естн ости , ко то р ы е  вы видали и зо б р аж ён н ы м и  на 

сцене, вы не заблудились бы и знали, где к ак ая  дверь отворяется. И ногда в зри тель­
ном зале душили духами ( например, когда изображ али сосновый л е с ) . Рассказы ваю т 
такой анекдот: один крестьянин и крестьянка попали к м ейнингенцам  на спектакль. 
П редставлялась пьеса, где всех находивш ихся на сцене душ или каки м и -то  яд о ­
виты ми парам и. Этих ядовиты х паров набралось столько в зрительном  зале , что 
крестьянка сказала  своему спутнику — «уйдём, а то и нас здесь задуш ат».

М ейнингенцы первы е выдумали круглы й горизонт; изобрели постановку мебели, 
напоминавш ую  зрителю  о сущ ествовании четвёртой стены.

М ХТ в первом периоде своей деятельности старался проводить принципы мейнин­
генцев. С таниславский сам не скры вал , что был под сильным впечатлением  их сп ек­
таклей . Уже при постановке «Чайки» они слегка пы тались отделаться от принципов 
М ейнингена. Х отя, наприм ер, обои в ком нате были настоящ ие, а не нарисованны е. 
И сполнитель роли Т реплева во врем я сам оубийства за  кулисами падал сам.

РГАЛИ, ф.998, О Н . 1 , сд.хр.726, л.34 — 35.

.Ж***-*- X.~. j ....-

Георг II Меішин гене кий.
Эскины костюмов 

к «Разбойникам». 1878
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3. Ж ивая запись

Если в натуралистическом спектакле остро акцентировали в тоне характерное, 
то теперь ф утуристы  тож е остро акц ентирую т характерное . Но у м ейнингенцев 
совсем другое. Дело в том , что м ейнингенцы  старались, чтобы всё было так , как  в 
ж изни. Если актёр  играл купца, то [н р зб .] , ищ а грим, костюм эпохи, они точно 
знали , как ая  эпоха, и искали по музеям . Гордостью постановки считалась полная 
схож есть с действительностью  — исторической или настоящ ей.

Д ля «Гамлета» даж е искали м атериал. Считали, что «Ромео и Д ж ульетта» — 
действительны й ф ак т . П остановку  считали картин ной , если сцена представляла

Г.Краг. Эскин к «Юлию Цеапрю». 1905



Лекция М  7 105

Г.Нрэг. Эскиз сценического движения. 1905

«реставрац ию » и т е р я л а с ь  р а зн и ц а  м еж д у  м узеем  и те ат р о м . О ни с тар ал и сь  
воспроизвести все детали. Любой акт мейнингенской труппы  — угол музея культуры. 
Что касается массовы х сцен, то был такой принцип: если на сцену вы ходят человек 
сто, то они точно знали , что такое толпа. Толпа — сумма единиц, и каж дое лицо в 
толпе долж но быть. И х не интересовала толпа к ак  целое. К аж дого гримировали, 
наряж али  как  первого актёра. У нас, де, нет статистов. И даж е было у них условие: 
сегодня актёр  играет Ю лия Ц езаря, но завтра  играет просто выходную роль. Когда 
[ставились] массовы е сцены [н рзб .], то так ж е  подробно и расставлялись ф игуры , 
но не по степени зрительной гармонии или ритм а, а  старались индивидуализировать 
каж ды й образ в толпе. Н априм ер, на балконе человек маш ет, а внизу идёт кто-то и 
сп оты кается, третий  беж ит. Зан явш и сь  каж ды м  отдельно, к ак  с исполнителем  
главной роли, для них не было вообще толпы  и ф игуры , но ряд лиц строго оп ре­
делённы х по костю му, гриму. Чтобы не терять в толпе лицо (наприм ер, бегущ его) 
они заставляли его бегать по определённым путям , поэтому им пришлось разграф ить 
сцену к а к  ш ахм атн ую  доску  с н у м ер ац и ей . В м оей п о стан о вк е  «Грозы» бы ли 
элементы форм ы  и движ ения, а здесь лиш ь сухая нелепость предполож ения, что 
зритель будет рассм атривать отдельное лицо. И для Ш експира толпа была фоном , 
ф антом ам и. Гордон Крэг пользуется массами совсем иначе, чем м ейнингенцы . Т ол ­
па — элемент движ ения. Ему не важ но, что делает отдельный статист, а задание 
толпы осущ ествляется просто координацией.
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Г. Эскиз <■Купидон и Психея*. 1906
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А ктёр долж ен иметь тренированное тело, быть м узы кантом , акробатом , чтобы 
попасть в ритм , если пику не будет держ ать прямо до известного такта . Сравни к о ­
стю мы, сделанные герцогом М ейнингенским и Гордоном Крэгом. Один калькировал 
просто с увраж а. Для Гордона К рэга это соверш енно неваж но, он творит костюм. 
М ейнингенцы не допускали ош ибок против истории. Эскизы декораций делал герцог 
М ейнингенский, а исполнялись они у Б рукнера, с отделкой первы й сорт, герцог оста­
вался доволен. Что это бы ла за декорация? Просто ком наты . Д ля путеш ественников 
такой  театр очень [п о л езен ]. Иногда душили зрительны й зал — если сосновый лес, 
то душили сосной. «Мнимый больной» — тут мебель, звонки, занавесы , чаш ечки, 
даж е клистир были сделаны в стиле Л ю довика XIV. М ейнингенцы первы е попы та­
лись сделать круглы й пей заж ны й  ф он  и изобретаю т четвёртую  стену. По части 
звуковы х эф ф ек то в  — грома, дож дя, ветра и пр. — воспроизводили изумительно 
(в XVIII веке считалось ш иком — гром при помощ и ж естяного л и с т а ) . М осковский 
Х удож ественны й театр в первом своём периоде старался проводить на русской сцене 
принципы  м ейнингенских постановок; Станиславский не скры вает, что он был под 
впечатлением  м ейнингенской труппы . Затем  С таниславский, когда попал к нему 
экзем пляр «Чайки», старается отделаться от м ейнингенцев, но не очень — [н р зб .] , 
обои, дождь; нота ром антическая уж е звучит в «Чайке» и будет в Х удожественном 
театре расти. К ронек в отнош ении актёров заним ался [нрзб.] муш трою. Если один 
заболевал, то другого заставляли  подраж ать ему, начиная с голоса. И в М ХТ этим 
заним ались.

Я отвлеку ваш е внимание в сторону Гордона К рэга.
Говоря о Гордоне Крэге, самое опасное, чтобы не сбиться на безвкусицу немецкой 

интерпретации Гордона Крэга.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.727, л.5—8.



Л Е К Ц И Я  № 8. С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е

19 июля 1918 г.
1. Стенографическая запись

Говоря в прош лый раз о м ейнингенцах, я мог ввести вас в заблуж дение. Вы могли 
подумать, что я этот приём до известной степени рекомендую . Я долж ен сказать 
сегодня, что, указы вая на противополож ное течение — работы Гордона К рэга, — я 
в достаточной мере подчеркнул ту мысль, что считаю подход мейнингенцев подходом 
неверны м .

К онечно, у м ейнингенцев есть целый ряд заслуг. К аких? Они, наприм ер, создали 
то, что можно назвать дисциплиной в театре. Это заслуга огром ная. Д алее, у них 
изумительно разработана система сигналов. Н априм ер, система сигналов, идущих 
от помощ ника реж иссёра ко всем частям сцены, является вещью очень и очень полез­
ной. Всё это чрезвычайно облегчает движ ение спектакля. П омощ ник реж иссёра им е­
ет здесь возм ож ность не сходить с одного места. Он вы бирает определённое место 
на сцене, устраивает там  специальны й апп арат, от которого идут нити по всем н у ж ­
ным местам театра. Этим ж е  аппаратом  пользую тся для того, чтобы вы пускать а р ­
тистов на сцену. П реж де реж иссёр сам м етался по сцене, что было, конечно, весьма 
неудобно, особенно в случае сложной сценарии, наприм ер, в случаях, когда одновре­
менно из десяти — пятнадцати  мест вы ходят действую щ ие лица. Т еперь это делается 
по определённой системе.

М ейнингенцам принадлеж ит ещё одна заслуга — изобретение различны х ш умо­
вых эф ф ектов . И зобретение это было так ж е  определённым этапом в технике театра. 
Впоследствии появляю тся ф утуристы , которы е прим еняю т это приобретение не в 
духе натурализм а. Словом, у мейнингенцев есть целый ряд таких  заслуг, которых 
никто не отрицает. Но мейнингенцы  были натуралисты . Они отвергали в театре всё 
условное, и это было их ош ибкой.

Вопрос о несостоятельности в театре натурализм а можно показать на одном прос­
том примере. Часто приходится выводить на сцену зверей. Н апример, выводят лош а­
дей. Существуют для этой цели дрессированны е лош ади. Их м ож но взять из цирка. 
Но дирекция обычно не вы пускает из ци рка хорош их лош адей. Ибо лош ади эти до­
роги и переводить их из одного пом ещ ения в другое всё-таки  опасно. П оэтому для 
надобностей театра  обы кновенно дадут клячу. Что с ней сделать? Актёр сядет на 
неё, чтобы вы ехать на определённое место в определённое врем я, но лошадь м ож ет 
закапризничать и не пойти на сцену. Б ы вали  случаи, когда лош ади опрокиды вали 
актёров. Бы вали  катастроф ы  с актёрам и. Когда мы выводим на сцену зверя , то мы 
уже подчиняемся этому зверю. Захочет он выйти на сцену — вы йдет, а не захочет — 
не выйдет. В старом японском театре просто говорили, что зверю  не полагается быть 
на сцене потому, что он не м ож ет быть актёром . Зверя  нуж но поэтому зам енить,
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его нуж но представить иначе, представить условно. Если нуж но, чтобы кто-нибудь 
вы ехал на лош ади, то лош адь изображ ается двумя статистам и. И такую  лош адь м ож ­
но нарядить и грим ировать, как  угодно. Н атуралистическая ш кола не допустила бы 
этого. Н априм ер, у статистов ноги были бы видны из-под попоны. Это не удовлетво­
рило бы натуралиста. М ейнингенцы бы были против этого. Я понцы  ж е считаю т это 
вполне возм ож ны м  и допустимым в театре.

Ж ел ая  подчеркнуть преимущ ество условного театра перед театром натуралисти­
ческим, я остановлю сь сегодня более подробно на Гордоне Крэге.

М осковский Х удож ественны й театр  сущ ествовал до 1905 г. приблизительно семь 
сезонов. В первом периоде своего сущ ествования он стремился подраж ать мейнин- 
генцам. Тут был один случай, который несколько сбил их с толку. Это «Чайка» Ч е ­
хова. Сбил их с толку сам Ч ехов. К огда он был на одной репетиции, то он вы сказал 
целый ряд возмущ ений по поводу того, что в театре стрем ятся [дать] всё настоящ ее. 
И многие при этом не поним али, о чём он, собственно, говорит1.

Ч ехов считал, что в театре долж на сущ ествовать условность. И вот отчасти под 
влиянием  бесед с Ч еховы м , отчасти ж е под влиянием  того, что происходило за  гра­
ницей, где в 1904 г. Гордон Крэг уж е приступил [к] револю ционированию  театра, 
Станиславский задумы вает создать театр опытов в Студии. Т аким  образом, вы ясн я­
ются два пути: во-первых, по дороге, пролож енной мейнингенцами и ведущей к нату­
рализму, и, во-вторых, инсценировка пьес в приёмах какого-то нового театра  — т еа ­
тра условного. Бы ли сделаны попытки поставить М етерлинка не так , как  он ставился 
на Западе. Х удож ники подходили здесь к разреш ению  задачи иначе, чем м ейнин­
генцы. Об этих попы тках свидетельствую т им ена Сапунова, Судейкина, Д енисова 
и других — им ена, которы е много говорят т е а т р а л ь н о м у  ч еловеку]2.

М .П .Занд ин , говоря о М амонтовском театре, упомянул о худож никах Врубеле, 
К оровине, которы е там  работали. И вы поним аете, конечно, что Врубель, когда он 
стал работать в театре, не мог подходить к задаче так , как  подходили к ней м ейнин­
генцы. Ибо ему не могло быть интереса к чему-нибудь музейному, и не стал бы он 
искать чего-либо в библиотеках. Он мог опереться только на свою ф антазию , на то 
чувство ф орм ы , которы м он обладал как  худож ник. П оэтому то, что делал Врубель, 
определило собою лицо М амонтовского театра.

Когда ж е приш ли сюда Сапунов и Судейкин, то они такж е  не могли относиться к 
задаче иначе. Они создали ту красочность, которой так  лю бовались в театре М амон­
това. Это бы ла эпоха, когда сцена засветилась ярки м  светом. Это был настоящ ий 
праздник красок.

Станиславский ж е в противополож ность М амонтову старался не пускать в театр 
худож ника. Он боялся красок. Вы помните суждение брюссельцев по поводу мейнин- 
генского театра: декорации очень темны  и костю мы мало театральны . Суждение 
это относится и к театру С таниславского. Там работал только один худож ник, это 
Симов. Х удож ников ж е, работавш их в М амонтовском театре, в М осковский Худо­
ж ественны й театр не пускали. Н а них смотрели здесь просто как  на чудаков. В конце 
концов М осковский Х удож ественны й театр  остался колеблю щ им ся м еж ду двумя 
течениям и: мейнингенского театра и того, что получило себе вы раж ение в театре 
М амонтова.
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А в дальнейш ем определяю тся у нас два типических течения — московское и пе­
тербургское. Дело в том, что П етербург вступил на путь реш ительного разры ва с 
традициям и мейнингенского театра. М осковский Х удож ественны й театр стал тогда 
леветь. Он стал получать декорации от худож ников, группировавш ихся около «Мира 
искусства»: Кустодиева, Бенуа и других. Он пы тался вы ступать и в П етербурге, но 
успеха не имел, потому что здесь проявилось уж е соверш енно другое течение.

Т еперь я  в сам ы х общих чертах расскаж у вам  о Гордоне Крэге, который заставил 
Головина заботиться не только о красках , но и о композиции для сцены.

Гордон Крэг писал как  теоретик , во-первы х, что театру  как  искусству до сих пор 
вообще не хватает  формы, во-вторы х, что человек на сцене и его движ ения долж ны  
рассм атриваться как  движ ение человеческих форм ; затем , в-третьих, что массы 
долж ны  трактоваться именно как массы и, в-четвёрты х, что актёр , который сегодня 
олицетворяет и истолковывает, долж ен завтра представлять. Ещё он заявлял , 
что на сцене не нуж но ни автора, ни м узы кантов, ни ж ивописцев, а нуж ны  артисты . 
Артист долж ен быть артистом и ничем другим. Актёры долж ны  быть настоящ ими 
театральны х дел м астерам и, и только. Д ля того, чтобы создать пьесу, нуж ны не сло­
ва, не тоны , не краски , а именно представление.

Параллельно с этим на русской почве натурализм сменился импрессионизмом. А з а ­
тем возникает неореализм в лице представителей «Мира искусства». И в это ж е время 
создаётся условный театр.

Н а Западе имелись работы Рейнгардта, Аппиа и Ф укса. Здесь мы так ж е  видим 
влияние Гордона К рэга. Но настоящ ий подход к условному театру всё-таки  принад­
леж ит русским. Здесь стараю тся принять учение К рэга, проверив его на старинном 
театре. И здесь находят интересные поправки к этой теории. В озникновение в П етер­
бурге Старинного театра было не случайностью , а  необходимостью . Это было необ­
ходимо именно для проверки крэговской системы.

И [в] результате этого мы стоим здесь перед началом создания нового русского 
театра. Здесь, в области театра, долж ны  прийти теперь новые люди, которые скаж ут 
новое слово. Сапунов наметил это новое слово. Это манера гротеск. Это новая отрава, 
отсутствую щ ая во всех других театрах . Гротеск долж ен преодолеть этот элем ент 
модернизма, которы й имеется в опы тах Гордона К рэга. Здесь нет больше места им ­
прессионизму, а долж на выступить особая доктрина.

В начале моего курса я  сказал  вам, что театр есть особое искусство, куда входят 
как  элементы  все другие искусства. Т еатр  есть синтез всех этих искусств не в смысле 
В агнера, а  в некотором соверш енно особом смысле. Об этом я поговорю с вами в 
следующий раз.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.723, л.1—36. 2

2. Ж ивая запись

Говоря о мейнингенцах, я  к ак  бы рекомендовал эти приёмы , но указы вая на р а ­
боты Гордона К рэга, мне каж ется , я указал , что подход м ейнингенцев неверен. За-
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слуги м ейнингенцев — в области дисциплины . Р азработана система сигнализации: 
систем а сигнализац ии  от пом ощ ника реж и ссёра  ко всем частям  сцены  — вещ ь 
лю бопы тная. В А лександрийском театре [Н .В .]П етр о в  устроил аппарат, который 
надо изучить: помощ ник реж иссёра им еет возм ож ность не сходить с места, где уста­
новлен сигнальный апп арат, откуда и сообщ ается с разны м и местами сцены 4. П р еж ­
де, бы вало, помощ ник реж иссёра м етался по сцене к ак  угорелый.

М ейнингенцы ещё изобрели много эф ф ек тов  ш умовых. Ф утуристы  могут изобре­
сти оркестр ш умов.

О тносительно вопроса о натурализм е. Ч асто на сцену приходится вы водить зве­
рей — наприм ер, верхом на лош ади. Но хорош о, если в городе есть цирк, да и оттуда 
могут не дать [лош ад и ]. Актёр долж ен вы ехать в определённы й момент и по опреде­
лённому месту — это неосущ ествимо и нелепо. Я понцы  старого театра реш или этот 
вопрос просто: зверю  не полагается быть на сцене, он не артист, их надо зам енять 
чем-нибудь, статистами, и этого зверя мож но загримировать, нарядить и т.д. Н атура­
листическая ш кола не могла бы допустить такого балагана. И так , о натуралистичес­
ком театре я  больш е не скаж у  ничего.

О становим ся на Гордоне Крэге.
[И зменения] происходили в русском [театре] с 1905 года. М осковский Х удожест­

венный театр просущ ествовал уж е семь сезонов; в первом своём периоде — мейнин- 
генство; «Чайка» Ч ехова сбила их с толку — стиль, главным образом, сам Чехов. 
Он в разговоре с актёрам и вы сказал ряд возмущ ений, что стрем ятся [реш ать спек­
такль] натуралистично. Это как-то  запало в душу руководителей Художественного 
театра. «Если портрет нарисован, то ненормально вы рвать нос и заставить выставить 
настоящ ий нос». Есть к ак ая-то  условность. Чехов часто делал зам ечания, он искал 
какой-то  условной сценической простоты, но не принимал какого-то бытового эле­
мента. В 1905 году, когда Станиславский [н р зб .] . В 1900 году Крэг уж е сделал свои 
опы ты . До 1905 года его имя ещё не упоминалось, но с Запада шли слухи. 1905 год. 
С таниславский хочет основать студию , театр  опы тов. С перва хотел ф илиальное 
отделение, но потом, благодаря подбору лиц, театр  этот [оказался] сделан [и н ач е ]. 
М ХТ идёт с этого времени по двум путям — мейнингенство и инсценирование как-то 
по-новому. В Театре-студии были попы тки поставить не так , как  в Художественном 
театре, и худож ники этого театра подходят как-то  иначе (С апунов, Судейкин, Д е­
ни сов). Легче всего говорить о театре и упом януты х худож никах. М амонтовский 
театр — работы Врубеля и Коровина. Врубель не мог так  работать, как  мейнингенцы. 
Ему и в голову не приш ло бы разы скивать снимки и ры ться в увраж ах . Он опирался 
на ф антазию  и чувство ф орм ы .

Все эти работы Врубеля и определили лицо М амонтовского театра. Сапунов и 
Судейкин такж е  не подходили так , как  мейнингенцы. Они были учениками Врубеля. 
Сапунов и Судейкин сделали в студии попы тку дать красочность, которую облюбовал 
М амонтов. Бы л момент праздника красок. Сцена засветилась. Т акова  мам онтовская 
эпоха. М осковский Х удожественный театр не очень впускал к себе настоящ их худож ­
ников и был против В рубеля и К оровина, и боялся красок. «Костюмы м алотеа­
тральны , а декорации темны». Вспомните только знам ениты й врубелевский занавес, 
разм еры  необы чайны  были его, Врубель решил заполнить снизу доверху без арле­
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кинов и так  располож ил линии краски , что обы ватель не мог всего охваты вать, 
слиш ком непривы чно. Разм ах  театра сказался в этом занавесе.

М.А.Врубель. Италия (Неаполитанская ночь).
Эскиз занавеса для Частной оперы С.И.Мамонтова. 1890

В М ХТ работал Симов. Театр-студия выдвинул новых худож ников. Револю ция 
1905 года не дала возм ож ности оф орм иться этому театру, и он остался студией. 
МХТ остался меж ду м ейнингенцами и отравой Врубеля. Определились как  бы два 
течения — московское и петербургское. П етербург, когда организовался театр  Ко- 
м иссарж евской, пош ёл по пути резкого разры ва с мейнингенством. МХТ полевел, 
и левел он, обращ аясь к представителям  «Мира искусства», поручая [спектакли] 
Д обуж инскому, Кустодиеву и Бенуа. Х удож ники «Мира искусства» появляю тся и 
здесь, в П етербурге. П етербургские левы е течения. К ом иссарж евская — Сапунов, 
Судейкин, Денисов. Государственные театры  в М оскве Коровин наводнил богатством 
красок. И Головин в П етербурге. Чем остаётся Коровин? Головин развил свою рабо­
ту на ф оне здеш них театров, а  К оровин остаётся самостоятельны м и продолж ает.

Н ачинаю т говорить о Гордоне Крэге. Ч то ж е явилось отравой? М осква успо­
коилась на красочной гамме, а Головина заставили  заботиться о ком позиции на 
сцене, а не только красках. Гордон Крэг заставил [н рзб .].

Чего не хватает  искусству театра — это формы.

8 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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Н.Н . Сапунов. Эскиз к «Шарфу Коломбины->. Дом интермедий. 1910

С.Ю.Судейкин. Эскизы костюмов к «Обращённому принцу>. Дом интермедий. 1910
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[К рэг утверж дает, что] человек на сцене и движ ение — это движ ение человечес­
ких ф орм ; на сцене массы  долж ны  трактоваться  к ак  массы  (вспом ним  мейнин- 
генцев, с разбивкой толпы на еди ниц ы ); теперь актёры  олицетворяют и истол­
ковывают, завтра  они долж ны  представлять; на сцене не нуж ен ни автор, ни м у­
зы кант, ни ж ивописец, [но нуж ен артист] ; будь у меня свой театр , я  не зарисовы вал 
бы постановок, а  прямо ставил их на сцене.

В.Е. Татлин. Эскизы декорации («Лес*, «Спасские ворота*) к опере «Жизнь за царя*. 1913

Т аким  образом на русской почве натурализм  см еняется импрессионизмом, усту­
пая ему место. Сапунов и Судейкин в противополож ность Коровину — композицию  
и рисунок. К ры мов, Арапов.

В это ж е время созидается и условный театр. Н а Западе в этом ряду Рейнгардт, 
худож ник Аппиа, Ф укс и Крэг. Под влиянием  Гордона Крэга. Н астаиваю , что н а ­
стоящ ий подход к условному театру только на русской почве. К рэговщ ина в Гер­
мании дала [н р зб .], в России её проверяю т на старинны х театрах . Вот поправки, 
которы е внесли русские работники в крэговщ ину. И спания XVII века, тех [ника]

8*
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времён com m edia de ll’a r te . С таринный театр в П етербурге не случайность, чтобы 
практически поверить особенности крэговской системы.

С 1905 почва разры хлялась и разры хлена. Сапунов в «Доме интермедий» заставил 
задуматься над необходимой манерой — гротеск. Это отсутствует у Гордона Крэга, 
но он [гротеск] преодолевает элементы модернизма, которые чувствую тся у Гордона 
К рэга.

Когда в Театре-студии стали делать м акеты , Судейкин запротестовал, и я  тогда 
писал, что надо с м акетам и порвать. Т атлин вы ставляет рельеф ы , и ему на сцене не 
только надо м акет, но и сделать всю бутаф орию 0. Заявлен и е Гордона К рэга о форм е 
на русской почве создаёт татлинизм .

И это тут не импрессионизм , а особая идея, которая будет развиваться.
Д ля русского театра Гордон Крэг уж е отош ёл в историю. К раски получили иное 

значение и будут [нрзб.]. Мы подошли и к новой классификации. Не искусства — ж и ­
вопись, скульптура, театр, а  искусства (ж ивопись, скульптура, архитектура) — и 
театр , где театр  к ак  синтез целого ряда искусств, не в смысле В агнера, а  в смысле 
особом.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.727, л .16—21.

1 См.: М е й е р х о л ь д  1 9 6 8 ,  ч .І , с. 120.

2 Мейерхольд говорит о создании Студии на Поварской (1905) и о студийных работах 
Н.Н.Сапунова, С.Ю.Судейкина, В.И.Денисова.

:1 Конспекты лекции Зандина, на которую ссылается Мейерхольд, см.: РГАЛИ, ф .998 , 
оп.1, ед.хр.727, л.З («Мамонтов в Москве пригласил не декоратора, но живописца-худож- 
ника»), и ед.хр.726, л .20 («Традиционные декораторы показались несовершенными, впер­
вые от них отказался московский антрепренёр Мамонтов, пригласивший в свой театр Вру­
беля», «русская декоративная школа первая решилась на эту смелую вещь»).

4 См.: П е т р о в  Н . В .  Пятьдесят и пятьсот. М .,1960 , с .125 — 127.

5 См. выше, с .96.
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24 июля 1918 г.
1. Стенографическая запись

Я ещ ё много долж ен сказать вам. Но недостаток времени заставляет м еня делать 
это разбросанно. Я надеюсь, однако, что вам легко удастся всё это собрать.

Сегодня я хочу сказать вам несколько слов о стилизации, уяснить вам сущность 
стиля.

Самое лёгкое, это найти манеру в творчестве. Второе, более трудное, — это обрести 
худож ественное лицо. Оно возникает тогда, когда творец недоволен исполнением и 
когда он стремится преодолеть манеру. В его процессе творчества скаж ется  тогда 
необходимость слиться с ж изнью . Но это обы кновенно не имеет здесь ничего общ е­
го с натурализмом.

Легче всего объяснить это на примере ж ивописи. Если я  говорю о художественном 
лице Сезанна, обретш его необы чайное слияние с природой, то это не значит, что 
худож ник дал в своей картине раскраш енную  ф отограф ию . Сливаясь с природой, 
Сезанн постиг самую душу природы. Если он смотрит на дерево, то дерево это м ы ­
слится им как  ф орм а, разлож енн ая на соответствую щ ие части. И глядя на какую - 
нибудь картину его, вы чувствуете это насы щ ение ф ормой.

Тот, кто от м анеры  не умеет отречься, будет обладать тем , что мож но назвать 
м аньеризмом. И скание худож ественного лица становится для ины х натур необхо­
димостью порвать с искусством. Увлечение найти своё лицо заставляет иногда уда­
литься от искусства. Т аковы м  был, наприм ер, Врубель. Этот худож ник к ак  бы пор­
вал с искусством ради каких-то безоблачных далей, каких-то трансцендентных целей.

И скать лицо — занятие очень хорош ее, но и очень опасное. Хорош о, если ху ­
дож ник найдёт спасение в стиле. Стиль — это та  объективная ф орм а, которая про­
тивополагается субъективной ф орм е — манере.

Чтобы найти лицо, надо пож ертвовать манерой. Чтобы найти стиль, надо о тк а ­
заться от лица. Т от ж е, кто, стремясь от м анеры  перейти к стилю , не создаст себе 
лица, придёт только к стилизации.

К стилю худож ник м ож ет прийти только путём сам оотрицания. В стилизации 
ж е сам оотрицания нет. Это всё тот ж е маньеризм . Не наш едш ий стиля застревает 
на стилизации — слабом и отдалённом подобии стиля.

Ч асто употребляется слово большой стиль. Этот больш ой стиль требует уж е 
абсолю тной ж ертвы  личности. Тут нуж но всецело отдаться началу объективности, 
началу вселенскому. П римером могут служ ить здесь, во-первы х, Д анте, во-вторы х, 
Пуш кин. Это образчики большого стиля. Здесь достигается величайш ая объективиза­
ция. И ндивидуальность преодолена соверш енно.
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В ячеслав И ванов сказал так: «Нельзя согласиться с правом субъективной лирики 
искаж ать  данность до неузнаваем ости или так  поглощ ать её, что изображ ение внеш ­
него мира превращ ается в несвязны й кош м ар. Н ельзя принять изнасилования дан ­
ности лирическим субъективизмом»1.

Что это значит?
Здесь мы подходим к вопросу о натуре. Соверш енно отрицать природу — значит 

создавать несвязны й кош мар. Н овые поколения говорят: долой натуру! Но вещ ества 
мы не отрицаем . Мы его преображ аем . Мы берём натуру, мы её организуем .

И тем прекраснее наш е создание, чем больше видна рука организатора. Чем  боль­
ше я  зам ечаю , что вот эти слова организовал П уш кин, тем больш е я ими н аслаж ­
даю сь. Творение тем вы ш е, чем больше бросается в глаза организация и чем меньше 
зам етна данность. Б рать данность, не преобразовы вая её, значит здесь брать сырой 
м атериал. У м ейнингенцев и в М осковском Х удожественном театре ж изнь о тр аж а­
лась пассивно. Т ам  брали данность и обезьянили её. Н о худож ник не обезьяна. Суж ­
дение это определяет всё наш е отнош ение к такого рода работе.

Игнорирование природы и нелюбовь к вещи — этого нам в театре не нужно. И т а к ­
ж е относим ся мы отрицательно и к том у, когда относятся пассивно к данности. 
М иметизм — это не искусство.

Теперь я перейду к той подготовительной ступени, которую  необходимо знать, 
чтобы завтра в практическом  классе подойти к вам  так , как  подошёл бы к труппе.

Есть такой период, которы й назы вается монтировкой. Это писание м анускрип­
та. Я  вам  покаж у здесь монтировку пьесы «Борис Годунов» 1908 года2. Вы её посмо­
трите в переры ве и увидите, как  она пиш ется.

В настоящ ее врем я м онтировка пиш ется несколько раз.
М онтировка №  1. О на долж на быть написана тогда, когда ещ ё нет ваш его сочи­

нения. Эта м онтировка содерж ит в себе всё. М атериал здесь извлекается не только 
из рем арок. Н априм ер, при словах: «Не хочешь ли покурить?» — следует искать 
предметы и записать их — портсигар и папиросы . «Сел» — записать табурет. «Убил 
человека» — револьвер или ш пагу. И т.д . Д ля каж дого рода предметов заводится 
определённая граф а. Здесь имеем, наприм ер, следующие: [пропуск в стенограм м е]3. 
Н овейш ие реж иссёры  считаю т, что мебель долж на писаться в отдельную граф у. Это 
потому, что иногда мебель м ож ет определить собою всю структуру декораций . Н а ­
прим ер, больш ой круглый стол, за  которы м играю т в карты , м ож ет служ ить опорой 
при определении всей остальной декорации . Р екви зит  такж е  нуж но написать от­
дельно. Это вещ и текущ ие: граф ин, наполненны й водой, которую  пью т на сцене, 
или табак , которы й курят. П реж де все действую щ ие лица писались в одной граф е. 
Теперь актёры  и актрисы  пиш утся отдельно. Это потому, что по ф ам илиям  часто 
бы вает трудно ориентироваться, требуется ли м уж ской или ж енский костю м.

Н о что такое м онтировка №  2? О на возникает после первой беседы с худож ­
ником. П оявляю тся новые предметы. Бы л, скаж ем , только стол, но теперь появился 
ф онарь над столом и т.д.

М онтировка №  3. Эта м онтировка возникает после того, когда худож ник напиш ет 
эскиз. Здесь обы кновенно появляю тся ещ ё новы е предметы , специально в видах
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художественной трактовки . Н априм ер, худож ник мог нарисовать кроме ш паги ещё 
м аленький кинж ал. Его нуж но тож е записать. Т аким  образом, вы получите послед­
нюю монтировку, в которую  будет занесено всё.

Когда начнётся работа с актёрам и, то тож е могут произойти изм енения. Н ап ри ­
мер, какая-нибудь площ адка с трем я ступенями. Мы репетируем бег на три ступени. 
У актёра  это не выходит. Ему нуж ен разбег в четы ре ступени. Или ступени нуж ны  
несколько иные. Тогда приходится дополнительно снестись с худож ником . Он ск а ­
ж ет, м ож ет он изм енить это или нет. И тогда сообразно с этим или перепланирую т 
сцену или оставляю т её.

Реж иссёр является здесь, таким  образом, всё время связую щ им звеном. Ему при ­
ходится всё время быть в контакте с м астерам и. Б утаф ор , наприм ер, м ож ет вместо 
лёгонького знам ени для актрисы  сделать знам енищ е, которое она не в состоянии 
держ ать. П ри начале репетиции реж иссёр долж ен точно знать все расстояния сцены, 
разм етить и учесть их. И наче будут пром ахи. Весьма важ но, чтобы при названии 
отдельных предметов употреблялись те ж е самые терм ины , которы е употреблялись 
в истории и упомянуты в культурной истории. П риступая к работе, вы долж ны иметь 
м акет. М акет удобен для актёров. Они иногда не умею т читать эскиз худож ника.

Что касается репетиций, то все они располагаю тся по периодам:
1 ) Беседа, проверка ролей и читка. Сговор с актёрам и. Актёры см отрят на эскиз, 

м акет. И зучаю т произведение.
2) Репетиции. Н ачало планировки.
3 ) «Акт залаж ен». Д ля реж иссёра наступает отдых, а для актёра трудная работа.
Когда у актёров готово и каж ется , что всё налаж ено, реж иссёр говорит: теперь у

меня первая репетиция! Он начинает наводить лоск, проверять игру актёров.
Т еперь я  привож у вам закон  из опы та. Количество репетиций, нуж ны х для по­

следних актов, бы вает втрое меньш е, чем для первы х актов. Последние акты  обы к­
новенно доверш аю тся очень легко.

О бстановочные репетиции:
1) Р епетиц ия худож ни ка-декоратора и маш инного м еханика; 2 ) специальная 

репетиция для реж иссёра с актёрам и , актёры  не одеваю тся в специальны е костюмы;
3) актёры  в костю мах и гримах; 4 ) генеральная репетиция, их м ож ет быть сколько 
угодно, обы кновенно их бы вает только две, но опасно на этом экономить.

О тнош ение реж иссёра к актёрам . Это проблема о том , переж ивает ли актёр  или 
не переж ивает то, что играет. Этот вопрос я  отлож у для следующей лекции — перед 
началом практических занятий  (в ч етвер г)2 * 4.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.725, л.41—74.

2. К онспект слушателя

1 ) Самое лёгкое достиж ение — это найти манеру.
2 ) Труднее обрести худож ественное лицо.
Стиль — это та  о б ъ ек ти в н ая  сила , к о то р ая  п ро ти во п о ло ж н а  субъ ективной  

манере.
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Тот, кто переходит от манеры  прямо к стилю, создаёт стилизацию .
П уш кин и Д анте дали произведения, в которы х виден больш ой стиль.
Мы берём натуру и мы её организуем . М ейнингенцы и М ХТ отраж али  ж изнь 

пассивно.

М онтировка — это систем атизированная запись всех вещ ей, нуж ны х для данной 
постановки. П иш ется несколько монтировок:

№  1. Когда ещ ё нет ваш его сочинения (т. е. туда вносится всё то, что преду­
смотрено в рем арках и в тексте а в то р а). Для реквизита, бутаф ории и мебели надо 
делать отдельные граф ы . Необходимо ввести граф у ковров. Список актёров и актрис 
делать отдельно.

№  2. В озникает после беседы с худож ником , т. е. тогда, когда уж е возникает 
реж иссёрский замы сел.

№  3. П осле того, когда худож ник напиш ет эскизы  костю мов и декораций. Х оро­
шо иметь для каж дой граф ы  особые тетрадочки.

Содерж ание монтировочного листа:
декорации , мебель, бутаф ория, реквизит, ковры , список актёров, список актрис, 

костю мы, обувь, [н р зб .], извлечения из костюмов.
Помощ ник реж иссёра точно такж е долж ен иметь свой монтировочный экземпляр.

П ервы й период репетиций: беседа, проверка ролей, считка.
Второй — начало планировки.
Третий — акт  залаж ен . (К оличество репетиций, надобное для первы х актов, — 

для последнего сокращ ается минимум вдвое. Это скачок от хорош его трам п ли н а).
Ч етвёрты й период репетиций — обстановочны е репетиции: а ) обстановочны е 

репетиции без исполнителей, б) обстановочны е репетиции с исполнителями.
П яты й — ряд генеральны х репетиций.
Идеал — проводить все репетиции в костю мах.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.41— 41 об.

1 В этой лекции Мейерхольд опирается на статью Вяч.Иванова «Манера, лицо и стиль» 
(«Борозды и межи». М .,1916 , с .167— 185). Приведём сделанный им конспект этой статьи:

<<Вяч.Иванов. “ Манера, лицо, стиль” .
1. Обретение манеры (субъективной формы) — легчайшее достижение.
2. Обретение художественного л и ц а  — второе достижение.
Из недовольства достигнутым возникает лицо. Художник жертвует манерой. Слияние с 

жизнью. М а н ь е р и з м  у тех, кто от манеры не отрекается. Искания лица для иных — разрыв 
с искусством, уход в область трансцендентных искусству форм (Врубель). Сила, спасающая 
личность в её исканиях нового принципа творческой жизни, — с п и ш ь  (объективная форма). 
Стиль достигается преодолением тождества между личностью и творцом.

Чтобы найти лицо, надо пожертвовать манерой. Чтобы найти стиль, надо уметь от­
казаться от лица.

Попытка перейти от манеры прямо к стилю, не определив себя как лицо, создаёт не стиль, 
а стилизацию, потому что объективация достигается дорогой ценой самоограничения.

Стилизация относится к стилю, как маньеризм к манере.
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Большой стиль. Он требует окончательной жертвы личности, целостной самоотдачи на­
чалу объективному и вселенскому (Данте, Пушкин).

Подражание большому стилю без предварительных ступеней, сначала [нрзб.] индиви­
дуализма (манера), потом стильного творчества, может произвести только площадное и 
лубочное.

“Художник — не обезьяна” , — сказал один трагический поэт эсхиловой школы, кото­
рый так обозвал знаменитого актёра своего времени, тянувшего Софокла к психологизму и 
натурализму» (РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.856, л .43— 4 5 ).

Заключая конспект, Мейерхольд наметил следующую оценку метода собственной рабо­
ты в Драматическом театре В.Ф.Комиссаржевской (1 90 6— 1907), методов работы Худо­
жественного театра и общераспространённых методов неврастенической игры: «Плохо и 
произвольно и беспочвенно мечтать (т[еатр] Комис[саржевской] ), и пассивно отражать 
жизнь (Моек. Худ. т[еатр] ), неврастенически обезьянить данность» (там же, л .45 ).

В подготовительной записи Мейерхольда к одной из декабрьских бесед 1917 г. в Студии 
на Бородинской сказано:

«Не будем навязывать друг другу манеры. Довольно диспутов о театре. Пусть каждый 
творит, как он хочет. Я хочу научить вас работать» (РГАЛИ, ф .998 , оп.1, ед.хр.714, л .19).

2 По-видимому, Мейерхольд демонстрировал слушателям свою монтировку оперы Му­
соргского «Борис Годунов», относящуюся не к 1908 г., а к сезону 1910/11 г. (см.: РГАЛИ, 
ф .998 , оп.1, ед.хр.75).

3 В типовых бланках «Монтировок», использовавшихся в императорских театрах, были 
выделены разделы: декорации, мебель, бутафория, действующие лица и фамилии исполни­
телей, костюмная часть, парикмахерская часть, головные уборы, обувь.

4 В конце этой записи стенографист отметил: «№ . В четверг я не был, и эта лекция оста­
лась не записанной». Он имел в виду лекцию №  10, известную лишь по краткому конспекту 
слушателя. Запись лекции №  9 была расшифрована Линцбахом месяц спустя, о чём свиде­
тельствует поставленная его печаткой дата: «24 авг. 1918» (это ввело в заблуждение ар­
хивистов, и в описи РГАЛИ лекция №  9 датирована 24 августа и ей дан порядковый №  12, 
хотя на л .42 правильно указана её дата).
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25 июля 1918 г.
I. К онспект слушателя

С актёрам и надо обращ аться как  с больш ими детьми.
П ервы й тип актёров — тот, которы й закап ы вается  с первого раза в психологию 

и всякий поступок героя мотивирует известны ми психологическими условиями.
Второй тип актёра  — это тот, которы й преж де всего лю бит действовать. Для 

него театр — это здание, где собраны все прелести, о которы х он знал, скакал  в 
детском возрасте на палочке «как Наполеон» и надевал на голову колпак с перьями 
«как П ётр Великий» или «как Суворов». У

У актёра  на сцене долж на быть исклю чительная ясность глаз; они долж ны  быть 
наиболее спокойными.

Д олж ен бы ть бодрый неутомлённы й рот.
Вы не имеете права поступать на сцену, если у вас не сильные руки и ноги. 

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.42.



Л Е К Ц И Я  №  11. С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е

5 августа 1918 г.
1. Стенографическая запись

Мне остаётся теперь сказать вам в этот короткий период времени о гротеске. Но 
преж де мне хочется подробнее остановиться на пантом им е1.

Я сделаю беглый обзор литературного течения XIX века. Я сразу обращ у ваш е 
вним ание на центральны е моменты в этом веке2. Это те моменты , когда особенно 
прогремели им ена Л ерм онтова, П уш кина и Гоголя, которы х сразу не считали д рам а­
тургами. И з них Гоголь сразу заявил  себя драматургом, но при ж изни с ним не осо­
бенно церемонились, что объясняется как  придирчивостью  цензуры , так  и непони­
манием со стороны актёров.

Затем  О стровский. Это ф игура, определивш ая собою главное театральное тече­
ние всего века. До П уш кина, и до Л ерм онтова, и до Гоголя русский театр был глав­
ным образом под влиянием  ф ранцузского. Всё, что играли у нас в начале XIX века, 
было или переводы водевилей или комедий ф ранцузских, или ф ранцузские ф еерии , 
или ф ранцузская  м елодрама. И так  как  здесь всё сводится к изобретению  сю ж ета, 
то и в игре актёров обращалось внимание главным образом на то, как двигаются эти 
сю ж еты .

Если это движ ение развивалось остро, со смелыми углами, то и игра требовала 
смелой техники. А ктёр долж ен был уметь тогда быстро двигаться. Он долж ен был 
уметь вы йти на сцену и уметь вы б еж ать  со сцены . А ктёры того врем ени умели 
пры гать на сцене, прятаться, вовремя залезть под стол, вы пры гнуть из окна и т.д . 
Всё это требовало ловкости, акробатичности .

О дновременно с этим наблю дается больш ое увлечение балетом. В А лександрий­
ском театре исполняется не только драм а, но и балет3. И благодаря этому актёры  
имею т возмож ность проверять себя на своих собратьях по искусству — на играю щ их 
в балете. Они заряж аю тся  ловкостью  этих последних.

П араллельно с этим обращ алось большое вним ание на костю мы.
Вообщ е, 30-е  и 40-е  годы м ож но назвать годами наиболее пы ш ными. У читы вая 

всё это, мы получим возм ож ность несколько иначе подойти к пьесам П уш кина, Л ер ­
монтова и Гоголя, чем это делается обы кновенно. Мы сумеем откры ть в них то, что 
не сумели откры ть предыдущ ие поколения.

С Белинским  приходит стремление к раскры ванию  в пьесах психологического 
элем ента и вместе с тем в театр вливается элемент гражданственности. В неш няя сто­
рона начинает считаться чем-то второстепенны м , способным засорять внутренню ю  
сторону пьесы , её содерж ание. П олучается углубление, которого не было преж де.
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Блестящ ий Гоголь, давш ий такую  пьесу, как  «Ревизор», потерпел ф иаско  потому, 
что актёры  играли эту пьесу так , к ак  привы кли играть водевиль. С ны неш ней точки 
зрения это не худо. Но от актёра того времени требовалось иное. Требовалось, чтобы 
театр  был каф едрой .

30-е  и 40-е  годы принесли в театр ещ ё что-то такое, что не сразу было разгадано. 
Гоголь с уж асом  зам ечает, что над пьесой его только смею тся. Он хотел бы, чтобы 
там  зазвучала ещ ё к ак ая-то  другая нота. Но этой-то ноты не было.

Тогда в больш ой моде был К альдерон — «К ровавая рука»4. В этот ж е период п о ­
являю тся переводы из Гоф м ана, и князь Одоевский пишет целый ряд вещ ей в подра­
ж ан ие Гофману.

Словом, эта  середина века  была как  бы губкой, которая вбирала в себя все те 
прелести , о которы х откры то заговорили только теперь. А в то врем я задачи эти б ы ­
ли не по плечу актёрам . Актёры не в состоянии были справиться с задачам и, которые 
ставили им авторы .

Островский был всецело под обаянием предшествующей эпохи — драмы  30-х  го­
дов. Островский поставил себе задачей создать драматическую  поэзию в духе «Бориса 
Годунова». Но это подраж ание П уш кину было ош ибкою . П одраж ание это ему не 
удаётся. Но работая в другом направлении — в направлении Гоголя, — ему удаётся 
очень многое.

Т еатр  ж е Гоголя обры вается на том , что он даёт нам Сухово-Кобылина. Гоголь 
был недоволен тем , что публика только смеётся. Но то, что он дал, был гротеск, в о ­
девиль. Водевиль есть вещ ь, а  всё остальное гиль, сказал  кто-то5. Водевиль был тем 
лю б оп ы тен , что п р ед ставл ял  собою  п рек р асн у ю  в п ед агоги ческом  отнош ен ии  
ф икцию . Вообще ж е высш ей точкой в комедии является  то, что дано Сухово-Кобы- 
лины м . Д алее начинается полоса В иктора К ры лова, — наводнение театра  его пье­
сами.

Вот обзор главны х этапов XIX века. Мы имеем здесь в центре Л ерм онтова, П уш ­
ки на, Гоголя, О стровского и С ухово-Кобылина. А затем  сры в, то есть наводнение 
театра  комедией в стиле поверхностного водевиля.

Д алее из этого хаоса вы растает  вот что. Когда О стровский дал изум ительны е 
образчики диалога, когда особенности его язы ка, воспетые Аполлоном Григорьевым, 
действовали заразительно  к ак  образчики подлинного русского я зы к а , то многие 
стали увлекаться драм атической ф орм ой. И вот Тургенев, которы й особенно любил 
русский язы к, тож е берётся за  пьесы. Но при всех достоинствах язы ка Тургенева 
пьесы его всё-таки  нельзя назвать театральны м и. Они соверш енно оторваны  от тех 
театральны х традиций, на которы е опирались П уш кин, Л ермонтов и Гоголь. В Т ур­
геневе сказался беллетрист, который берётся за писание пьес только потому, что 
ему нравится диалогическая ф орм а.

После О стровского яркой  ф игурой вы ступает Л .Н .Т олстой . Пьесы его можно 
назвать театральны м и. Ибо хотя и он интересуется диалогом, язы ком , но его интере­
сует такж е  и ф абула, трагическая зав язк а  и ком ическая буф ф онада, которая мож ет 
бы ть исполнена как  гротеск. Н априм ер, «Плоды просвещ ения» мож но сы грать как 
чистый гротеск. Во «Власти тьмы» имею тся все элементы мелодрамы. Недаром за 
эту пьесу берутся итальянцы , м астера м им ики6. Это лучш ий показатель того, что
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пьесу эту мож но считать подлинной театральной пьесой. Но всё-таки  я считаю  и 
Толстого и Т ургенева находящ им ися вне линии Л ерм онтова, П уш кина, Гоголя, 
Сухово-К обылина. Н а этой линии они всё-таки  не уклады ваю тся. М ежду ними сущ е­
ствует весьма сущ ественная разница в смысле манеры .

О стровский, когда он написал свою пьесу «Гроза», вынес громадные нападки. 
Защ итником  его явился Аполлон Григорьев. Но он главным образом защ ищ ал язы к 
О стровского, показы вая, что язы к  его противников является  квазинародны м . З а ­
щиту ж е О стровского как  драм атурга взял на себя А нненков7. Анненков стал кричать 
неистово, что русский театр начинает идти по наклонной плоскости вниз. Что нуж но 
вернуть русский театр  к его первоисточнику — балагану. Он стал утверж дать, что 
именно в балагане заклю чается основа театра. Он говорил не о тех балаганах, где 
показы ваю т дрессированных собак или каких-нибудь уродов. Он говорил о балагане- 
пантомиме с клоунам и, зазы ваю щ им и публику. Он указы вал ещ ё, что сю ж еты , к о ­
торы е трактую тся в балагане, это подлинные театральны е сю ж еты . В П уш кине он 
отм ечает «Каменного гостя» в качестве подлинного балаганного сю ж ета. А относи­
тельно М ольера и Ш експира он указы вает, что их театры  прямо выросли из балагана.

Это обстоятельство заставляет нас теперь осмотрительно относиться к пьесам, 
которы е публика 6 0 — 70-х годов считала нетеатральны м и. И м ож но сказать, что 
теперь ни одно явление в театре не м ож ет быть проверено и оценено нами иначе 
как  через балаган.

В XIX веке появились писатели, которы е с одной стороны продолж али линию , 
идущую от Т ургенева, а с другой — линию , идущую от Сухово-Кобылина. От Т ур­
генева вырос чеховский театр. И потому было бы ош ибочно считать Ч ехова родона­
чальником того театра , расцвет которого совпадает с расцветом М осковского Худо­
ж ественного театра . Ч ехов дал только великолепное осущ ествление театра  Т у р ­
генева. Затем , как  в эпоху О стровского за О стровским плёлся хвост его под раж а­
телей, так за Ч еховым появилась целая группа, которая его дискредитирует и обесце­
нивает. Но это имело и свою хорош ую сторону. Когда дискредитировали О стров­
ского, то появился Анненков для того, чтобы напомнить нам о связи театра с б ал а­
ганом. Точно так  ж е после Ч ехова начались знам ениты е диспуты о сущности театра, 
диспуты, которы е привели к утверж дению  того полож ения, что тургеневский и ч е­
ховский театр , собственно, не есть театр.

Рядом  с чеховским театром  стоит особая группа, которая для своего времени 
бы ла достаточно ф утуристичной. Это группа, которая выросла из ж урнала «Весы» 
и из «Скорпиона»8. Это Бальм онт, В алерий Брю сов, Зинаида Гиппиус, Георгий Чул- 
ков. Эти авторы  пы тались писать для театра  не в традициях Ч ехова — Тургенева, а 
вели свою работу в духе своеобразного театрального декаданса. И нуж но было п ояв­
ление трудов этих авторов и Андрея Белого для того, чтобы [осознать, что] на таком  
спокойном течении театрального диалога оставаться очень опасно.

П оявляется в М оскве театр  В аш кевича — первы й театр , который мож но считать 
пионером подлинного футуристического театр а9. Это был театр , где зачем -то разд а­
вали зрителям  цветы , где действую щ ие лица являлись закутанны м и в какие-то  ву а­
ли. Это был театр какой-то сценической неразберихи. Но эта неразбериха отвлекала 
нас от сонного и неподвиж ного состояния чеховского театра.
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После этого приходит некоторое отрезвление. Это когда около В ячеслава И ванова 
создалась группа, приш едш ая к нему учиться. Он обратил их вним ание на преиму­
щ ества старинного театр а , на значение античного театра . Т ут появляется  новая 
группа. Алексей Рем изов пиш ет пьесы , опираясь на русскую мифологию . Сологуб 
делает то ж е самое, опираясь на элем енты  испанского театра. А .Блок пиш ет «Ба­

лаганчик», опираясь на нем ецкий театр . Всё 
это знам енует собою возвращ ение к подлин­
но театральны м  традициям . И происходит всё 
это в м ом ент реакции  со стороны  скорпио- 
новцев.

Вот общ ая схема того, как  тёк  театр , рус­
ский театр  XIX века. Углубиться в это вам 
придётся самим. Вы долж ны , наприм ер, обя­
зательно прочесть Аполлона Григорьева, к о ­
торый теперь переиздан. Что же касается В ик­
тора К ры лова, то с ним знаком иться вам во­
все не нуж но. Достаточно справиться о нём 
по альм анаху В ольф а10. Н о, конечно, вы п е ­
речитайте Т ургенева, Ч ехова и Островского. 
Вы пересмотрите так ж е  и П уш кина, Л ерм он­
това.

Те, которы е будут работать в театре, сле­
дующие поколения, особенно у нас в России, 
долж ны  быть названы  счастливы ми. Ибо т е ­
перь мы к ак  раз подошли к моменту расцвета 

театра. Сейчас, когда вся Россия перестраивается сверху донизу, конечно, трудно 
воспользоваться всеми представляю щ имися здесь возм ож ностям и, но всё-таки  много 
можно сделать уж е и теперь. Театр прошёл теперь ряд интересных этапов. В середине 
XIX века театр вобрал в себя как губка все подлинно театральные элементы. Но ввиду 
невыгодных внешних условий — гнёт цензуры, неподготовленность актёров и т.д. — 
он не мог реализовать эти элементы на сцене. Современный театр будет здесь в более 
выгодных условиях. И он должен справиться с поставленными ему задачами.

О чём ж е нуж но заботиться здесь? П реж де всего нуж но создать специальную  
ш колу. С этого мы уже начали. А более [всего] нам нуж но создать новое поколение 
а к тёр о в . Л ю ди и ск усства  долж ны  п о заб оти ться  об этом . К огда вы сделаетесь  
инструкторами, то долж ны будете пропагандировать эту идею. Нуж но создать особые 
актёрские ш колы грамоты. В предстоящ ем учебном году мы обсудим этот вопрос. 
Здесь ж е как  реж иссёр я  считаю  себя обязанны м  заявить о необходимости такой 
реф орм ы  театр а . Если мы этим займ ём ся , если мы сумеем поставить вопрос об 
искусстве театра  на почву вопроса о науке театра, то новый период будет именно 
таким , каким  он долж ен быть.

Я уж е говорил, что современны й театр  долж ен вобрать в себя все специф ически 
театральны е элементы . К акие ж е это элем енты ? Это: во-первы х, элем ент пан то­

s .  И. Иванов.
Силуэт работы Е. С. Кругликовой
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мимы; во-вторы х, элемент импровизации; в-третьих, техника владения просцениу­
мом; в-четвёрты х, техника владения м аской в ш ироком смысле слова (вам  говорили 
уж е о гриме как  о м аске). Современный театр  долж ен вобрать в себя все эти эле­
менты. Я перечислил здесь не все, а  лишь самы е главные из них. Я умышленно остав­
ляю  в стороне всё второстепенное.

Мне остаётся теперь сказать вам несколько слов о пантом им е".
В Рим е ж ест был отделён от деклам ации. Д ва актёра  совместно передавали игру: 

один вы раж ал  ж естом  то, что другой в то ж е врем я передавал речью 12. Н а этом при ­
мере мы видим, что всякая  драм а сущ ествует как  бы в двух планах. К аж дая сцена, 
если её анализировать, представляется слож енной из плана слова и из плана д ви ж е­
ния. Во врем я Ш експира странствую щ ие труппы  — так  это было и в И спании — 
преж де, чем сыграть какой-нибудь сю ж ет, представляли его до игры в сж атом  виде 
как  пантомиму. П реж де чем играть пьесу, произносился текст, а в это время в панто­
миме разы гры вался скелет данного драматического отры вка. К аж дое драматическое 
произведение состоит, таким  образом, из двух элементов: некоторого скелета, им ею ­
щего характер  бессловесный, и налож енного на этот скелет слоя словесного текста. 
Мы долж ны  это хорош о запомнить.

Если данная пьеса не является  пьесой чисто литературной, то можно с уверен­
ностью сказать, что она м ож ет быть проверена на пантомиме. П роверив пьесу на 
пантомиме, мы увидим, имеется ли в ней [на] лицо то, что можно было бы назвать 
скрытой театральной энергией13. Если им еется, то тогда мы м ож ем  с уверенностью  
сказать, что пьеса эта может быть сыграна не только без слов, но и со словами. В своё 
время я брал «Каменного гостя» П уш кина и пробовал играть эту пьесу без слов14. 
О казалось, что в пантомиме она производит такое ж е впечатление, какое производит 
при игре со словами. И это будет наблю даться в отнош ении всех подлинно театраль­
ных пьес.

Другое дело, если возьмём пьесы литературны е. Будучи п ри наряж ена словами, 
такая  пьеса непременно окаж ется слабой. Ибо как  бы ни был прекрасен словесный 
наряд, но он не в состоянии прикры ть немощ ны й, вялы й скелет драмы . Т акие пьесы 
не вы держ иваю т испы тания на пантомиму. О каж ется, что без слов их играть нельзя.

Греческий танцовщ ик Телест один, без помощи деклам атора, исполнил «Семеро 
против Ф ив», не пропустив ни одной д етали 10. Т аким  образом, м ож но соверш енно 
не пользоваться словесным нарядом , а  одним действием представить всё. В пере­
воде на русский язы к пантом им а значит всё изобразитъ™. И пантом им а действи­
тельно изображ ает всё, не пользуясь никаким и объяснениям и, никаким и либретто, 
никаким и аф иш ам и . О на изображ ает всё без слов.

Я сделаю ещ ё одну историческую справку. Ц ицерон однаж ды предложил состя­
зание своему другу, знаменитому актёру Росцию . Они долж ны были передавать один 
и тот ж е текст: Ц ицерон словам и, а актёр  Росций — ж естам и. И каж ды й раз, когда 
Ц ицерон менял риторическую  фигуру, Росций долж ен был м енять пластику вы р а­
ж ен и я 17. Что ж е здесь в этой справке интересного для нас? А то, что в пантомиму, 
как  искусство всё изобразить [без сл о в ], непременно долж ен войти элемент ритма. 
М ожно было бы подумать, [что] изображ ать мож но каким и угодно средствами. Но
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оказы вается , что нет. Мы видим, что искусство всё изобразить не опирается только 
на голое передразнивание, а что здесь есть своеобразное как.

Мы знаем , что пантомиме предш ествует ещё одно искусство — танец. П антом им а 
вы росла из недр пляски . Я не буду здесь углубляться в историю пантомимы . Взамен 
этого я рекомендую вам прочесть всё, что написано о пантомиме.

0  тем перам енте, о талан те и вообщ е об эм оциях я никогда не хочу говорить. 
Ибо это всё вещ и, без которы х не м ож ет сущ ествовать худож ник. Говорить ж е об 
этом бесполезно, пока у нас нет элем ентарной техники. А без неё провалится всё. 
Тем перам ент не м ож ет проявиться иначе, как  при условии сущ ествования специ­
ф ичной техники. Эмоция и задор — это только созвучие содерж ания с ф орм ой. Ч р е­
вовещ атель поворачивает куклу с таким  техническим соверш енством, что заставляет 
вас сомневаться [в том ], что кукла эта является  мёртвой. Вам п окаж ется , что эта 
м ёртвая кукла ж ивёт и действует. А это значит, что вам показы ваю т здесь с помощью 
техники темперамент этой куклы. Я прошу вас посмотреть на работу такого чревове­
щ ателя и сравнить эту работу со спектаклем  какого-нибудь [пропуск в стенограм м е], 
где целый ряд забавны х речей представляется со сцены с полной беспомощностью .

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.724, л.Іа—55.

2. К онспект слушателя

С оврем енны й театр  долж ен  вобрать в себя все сп ец и ф и чески е  театральн ы е  
приёмы: пантом им ы , и м п р о ви зац и и , п ользован и я  просц ен иум ом , п о л ьзо ван и я  
маской.

Пьесу истинно театральную  м ож но сыграть пантомимой. Греческий танцовщ ик 
Телест исполнял один «Семеро против Ф ив» Эсхила — и, по свидетельству, не про­
пустил ни одной строчки.

Задача пантомимы: изобразить всё, не пользуясь словами. С остязание Ц ицерона 
и [актёра Р о с ц и я ] . Когда Ц ицерон м енял риторическую  ф игуру, Росций долж ен 
был изменить пластическое вы раж ение.

И скусство пантомимы  не опиралось на элементы  случайны е, но опиралось на 
своеобразное [н рзб .]. П антом им а вы росла не из стрем ленья подраж ать, а из эле­
ментов пляски.

Н азвать греческий театр  театром  первичной эмоции — неправильно.
Греческий театр  был театром  изы сканного притворства. См.статью : [Ю.Л. ] Сло­

нимская. О пантомиме. Аполлон, 1914 г ., [№  9 ] 18.
Слова Энгра: «Если бы я вас сделал м узы кантам и, вы бы вы играли как  ж и во­

писцы».

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.726, л.47—47 об.

1 Гротеску посвящ ена лекция №  13, о панотом им е речь идёт во второй части лекции №  11 и 
в лекц ии  №  12.

2 Р аздел  дан н ой  лекц ии о русской драм атургии X IX  —  начала X X  века развивает  осн о в ­
ны е п о л ож ен и я  статьи М ей ер хольда  «Р усски е драм атурги . О пы т к л асси ф и к ац и и , с п р ило­
ж ен и ем  схем ы  развития русской  драмы » (М ей ерхол ьд 1 96 8 , ч. 1 , с . 181 — 1 8 8 ).
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3 О ткры вш ийся в 1 8 3 2  г. А лек сан др и й ск и й  театр , по словам  его  и стор и к а , «сделался  
главной рези ден ц и ей  русской  драм ати ческ ой  труппы », но «первы е годы , впрочем , п р и ю ти ­
лась туда  и русская о п ер а  с балетом » ( В о л ь ф  А .И .  Х р они ка п етер бургск и х театров . 4 . 1 ,  
С П б .,1 8 7 7 , с .3 0 ) .

А «К р о в а в а я  р у к а »  — передел к а нем ец к ого  п ер евода  драм ы  П .К ал ьдер он а  «Врач своей  
чести», вы полненная вы даю щ им ся русским  актёром  В .А .К ар аты ги ны м ; ш ла в П етербурге в 
ян варе 1831 г.

■’ Слова Р еп ети л ова  из последнего  акта «Горя от ума».

''«Власть тьмы» Л .Н .Т о л ст о го  входи ла, в частности , в репертуар  итальянского трагика  
Э .Ц ак к он и  (в  1 8 9 8  г. он играл е ё , гастролируя в Р о с с и и ).

7 М ей ер х о л ь д  и м ее т  в ви ду  н е о д н о к р а т н о  им у п о м и н а в ш у ю ся  стать ю  П .В .А н н ен к о в а  
«О бурн ой  рец ен зи и  на “ Г р озу” О стровского, о нар одн ости , обр азован н ости  и прочем . О твет  
критику “ Г розы ” в ж ур н ал е “ Н аш е в р ем я ” » ( Б и б л и о т е к а  д л я  ч т е н и я , 1 8 6 0 , №  3 ) .  Б оль­
ш ой ф р а гм ен т  этой  статьи бы л п р едп осл ан  М ей ер хольдом  в качестве эп и гр а ф а  одн ой  из  
к н и ж ек  ж ур н ал а  «Л ю бовь к трём  апельсинам » ( 1 9 1 5 , №  4 - 5 - 6 - 7 ) :

«Мы им еем  см елость дум ать, что всякий серьёзны й писатель обя зан  говорить чрезвы чайно  
о стор ож н о  о “б а л аган е” , приним ая слово это в общ ем  см ы сле. Балаган им еет  такую  длин ную , 
почётную  и благор одную  истори ю , какой м о ж ет  позавидовать лю бое театрал ьное ведом ство, 
как бы  ни п ор аж ал о оно  роскош нейш им и здан и ям и  и н евообр ази м о дорогой  адм ин истраци ей . 
Н ет надобн ости  напом инать при этом , что М ольер почерпнул в балаган е не только свою  я зв и ­
тельную  весёлость , но и м н ож еств о  ли ц , увек овечен н ы х им на сц ен е , так ж е  как н ет н а д о б ­
ности говорить и о близком  родстве, сущ ествую щ ем  м е ж д у  балаганом  и Ш ек сп и р ом . Горе  
вообщ е том у театр у , которы й вы ш ел не из балагана: он лиш ён лучш его диплом а на п оч ётн ое  
сущ ествовани е. В се  истории наш ей литературы  еди ногл асн о утв ер ж даю т , что и русский театр  
т а к ж е  родился в балаган е по м илости ярославского  гр аж дан и н а  В олк ова. < . . .>

М ногим  п о к а ж ет ся  диким  за к л ю ч ен и е, как ое мы см еем  вы водить из пр еды дущ их с о ­
о б р а ж ен и й . Мы приним аем  им ен но дер зость  вы разить м н ен и е , что еди нствен ны й сп особ  п о ­
мочь б еде  и вы звать русский театр  к настоящ ей  ж и зн и  состои т  в том , чтоб возвратить его  из  
приличного п ом ещ ен и я  опять к бал аган у , из котор ого  он п р еж д ев р ем ен н о  был и звлеч ён . 
П ротивникам  этой  мы сли будет  очень н ем удрен о см еш ать наш е п р едставлен ие о балаган е с 
тем и образчи кам и балаган ов , которы е строятся  в городах  о м аслен ичную  пору и заклю чаю т  
в с еб е  столько ж е  ум а вообщ е и русского ум а в осо б ен н о сти , сколько тю л ен и , учёны е собаки  
и пляш ущ ие немки на к ан атах , обы к новенно там  п ок азы ваем ы е. Мы дум аем  о том  балаган е, 
которы й прию тит русское драм ати ческ ое иск усство , оторвав  его от поблёклы х кулис с ж и д ­
кими видам и озёр  И талии, зам ков Г ерм ании , салонов  Ф р ан ц и и , где оно  от  скуки предавалось  
всевозм ож н ы м  оргиям  и где совсем  р астер ялось . < . . .>

Мы призы ваем  от  всей  душ и п оявлен ие сам остоятел ьного  русского балагана как лучш его  
сп особа  п оддер ж ать  и укрепить возн ик аю щ ую  ли тературу наш у».

Статья А н ненк ова бы ла н есом н ен н о  сам ы м  ранним  о тр а ж ен и ем  в русской театральной  
критике в аж н ей ш и х п ол ож ен и й  зам еток  А .С .П уш ки на «О народной драм е и драм е М .П .П о г о ­
дин а “ М арф а П о са д н и ц а ”».

8 Ж ур н ал  «Весы» вы ходил в м осковском  издательстве «Скорпион» в 1 9 0 4 — 1 9 0 9  гг.

9 О театре Н .Н .В аш кевич а см.: И стория русского драматического театра, т .7 , с .3 1 7 — 3 1 8 .

10 М ейерхольд им еет в виду последню ю  часть «Х роники петер бургски х театров» А .И .В о л ь ­
ф а  (С П б ., 1 8 8 4 ) ,  посвящ ён н ую  п етербургски м  театрам  1 8 6 0 -х  —  1 8 8 0 -х  гг.

9 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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11 В разделе о пантом им е М ейерхольд ш ироко использует материалы  двух  статей  Ю .Л .С л о­
н и м ск ой  («П ан том и м а». —  Аполлон, 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с . 5 5 — 6 5 ,  и « З а р о ж д е н и е  анти чн ой  
пантом им ы ». —  Там ж е, №  9 , с .2 5 — 6 0 ) .  О сн овная мы сль эти х  статей  С лоним ской св о ди ­
лась к том у, что «всякое п одли нн ое п р ои зв еден и е театр а  им еет  эм оциональны й о стов , вы ра­
ж ен н ы й  в пл астич еском  дви ж ен и и », и что «пантом им а является  п ер воосн овой  т еатр а , п о ­
том у что в ней свободн ое  чувство не за сл о н я ет ся  словам и» (Аполлон, 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с . 5 8 ) .  
М ей ер хольд, порой сам остоятел ьн о трактуя сообщ аем ы е С лоним ской св еден и я , по сущ еству  
п ол ем и зи р ует  с н ею . Ср. его  вы писки из эти х  статей  (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 5 6 ) ,  п р и ­
водим ы е н и ж е в п р им еч аниях.

12 «В Р и м е, со  врем ён Л ивия А н дрони ка, ж ест  бы л отделён  от  дек лам ац ии . Д в а  актёра  
сов м естн о  п ередавали  одну и ту ж е  пьесу. О дин вы раж ал ж естом  т о , что другой в это  врем я  
п ередавал  речью . П ри сут ст ви е от дельного исполнителя ж ест ов проявляло скры т ую  
эмоциональную энергию  пьесы и было как бы проверкою  её т еат ральности. Д ля того, 
чтобы  был ж ес т , н уж н а  бы ла тем а  для ж е с т а .. .»  (Аполлон, 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с .6 2 ) .

13 М ей ерхольд говорит о «скры той театрал ьной  энергии» пьесы , тогда как у  С лоним ской  
ск азан о  о проявлении ч ерез пантом им ический ж ест  «скры той эм оциональной энерги и  пьесы», 
что и становилось, по её  мы сли, «проверкой театральности» драм атургии (см.: Аполлон, 19 1 4 , 
№  6 — 7 , с . 6 2 ) .

14 В Студии на Б ор оди нской  зи м ой  1 9 1 5 /1 6  г. в програм м у зан яти й  класса В .Э .М е й е р ­
хольда  входила «попы тка от  у п р аж н ен и й  в техн и к е  сц ен и ч еск и х  д в и ж ен и й  перейти  к работе  
над отры вкам и из драм  со  словам и», и в этом  плане велась работа  над  второй картиной «К а­
м ен н ого  гостя» А .С .П уш к и н а  (Л а у р а  —  Н .С .Р а ш ев ск а я  и К .А .Ф е т и со в а , Д о н  К арлос —  
В .М .Н е ч а е в , Д о н  Ж у а н  —  Г .Ф .Н о т м а н ). П редполагали сь два п ер и ода  в работе: «1) Слов 
нет; п о стр оен и е картины  в ф о р м е  пантом им ы  ( п одготовлени е к прияти ю  слов ) ,  2 ) д в и ж ен и е  
и слова согласованы » (Л ю бовь к трём апельсинам, 1 9 1 5 , №  4 - 5 - 6 - 7 ,  с .2 1 1 ) .

15 «Греческий танцовщ ик Т ел ест  один , б ез  пом ощ и дек лам атора, исполнил “С ем еро у  Ф и в ” 
Э схи ла, не пр оп усти в , по свидетельству А ф и н ея , ни еди н ой  подр обн ости . В ш ек сп ировскую  
эп о х у  пьесу исполняли сначала в её  пан том им н ой о сн о в е , и когда пан том им а как бы  д о к а ­
зы вала зр и тел ю  пригодн ость  дан н ой  пьесы  для т еа т р а , начиналось п р едставл ен и е пьесы» 
(Аполлон, 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с .6 2 ; Р Г А Л И , ф .9 9 8 .  о п .1 , е д .х р .8 5 6 ,  л .8 ) .

16 «В сё сказать б ез слов о  том , о  чём нельзя сказать словам и, о скры той ж и зн и  человеческой  
душ и , о борьбе её  сти хий  —  вот задач а п ан том им ы , сам оё назван и е которой озн ач ает  по- 
гречески: “всё и зо б р а зи ть ” » (Аполлон, 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с .6 0 ) .

17 В той ж е  статье Слоним ской сказано: «Значение ж ест а  гениально вы р аж ено Ц иц ероном . 
О н п р едлож и л  состя зан и е  св оем у  другу, зн ам ен и том у  ак тёру  Р осц и ю . О дну и ту  ж е  т ем у  они  
долж ны  бы ли передать — Ц и ц ер он  словом , Р осц и й  ж ест о м . К аж ды й р аз, как Ц и ц ер он  м енял  
р и тор и ч еск ую  ф и гу р у , Р о сц и й  д о л ж ен  бы л м енять п л асти ч еск ое  в ы р а ж ен и е. Д в и ж е н и е  
мы сли д о л ж н о  бы ло отрази ться  в дв и ж ен и и  чувства. Т ак Ц иц ер он  дал ф о р м у  театра».

18 В статье «З а р о ж д ен и е  анти чн ой пантом им ы » (Аполлон, 1 9 1 4 , №  9 , с . 5 6 )  Слоним ская  
пиш ет: «Греческий театр , в озр ож дён н ы й  в X V III веке как театр изы сканного притворства и 
д о  си х  пор счи таю щ и й ся  театр ом  благор одн ой  и ск у сств ен н о ст и , бы л в д ей стви тел ьн ости  
театр ом  первичной сти хи й н ой  эм оц и и . П о м н ен ию  грек ов , только благор одная душ а м ож ет  
вм естить б о ж ест в ен н ы е дары  чувства, и этим  объ я сн я ется  общ еств ен н ое  у в а ж ен и е  греков к 
а к т ё р у » . Э та в ы п и ск а  из ста т ь и  С л о н и м ск о й  с о п р о в о ж д е н а  в к о н с п е к т е  М ей ер х о л ь д а  
в озр аж ен и ем : «В чём  тут н едор азум ен и е?  В с .М .»  (Р Г А Л И , ф .9 9 8 .  о п .1 , е д .х р .8 5 6 ,  л. 1 2 ) .



Л Е К Ц И Я  №  1 2 . С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е

12 августа 1918 г.
I. Стенографическая запись

Я буду теперь продолж ать о том , что относится к пантомиме. А потом перейду к 
изучению гротеска.

Я остановлю сь на том , что считать элем ентам и танца  и что считать элементами 
пан том им ы . Я беру работу  одного б алетм ей стера , п роф ессора  6 0 -х  годов1. Он 
написал примитивную  и безграмотную  кн иж ку. Но эта  безграмотность здесь очень 
и н тер есн а . Зд есь  нет н и к ак о й  ф и л о с о ф и и , и р ассу ж д ен и я  а в т о р а  о п редм ете 
читаю тся не без усмеш ки. Но там  им еется ряд очень дельных зам еток, касаю щ ихся 
танца  и пантом им ы . Балетм ейстер этот считает элем ентам и танца: позицию , па, 
позы и группы, а  элем ентам и пантомимы : «физиономии, ж есты , тож е позы и к а р ­
тины». Он делает лю бопы тны е попы тки проводить аналогии с другими искусствами. 
И этот подход к вещ и здесь очень важ но отметить. Он рассм атривает танец и п ан ­
томиму не иначе, к ак  в связи с другими искусствами: ж ивописью , поэзией, музыкой 
и т.д.

К лю ч евски й  сч и тает , что мы не м ож ем  говорить  о человеч еской  ж и зн и , о 
человеческой культуре, не говоря об окруж аю щ ей [человека] природе. Он полагает, 
что всё это нуж но рассм атривать вместе, что оторвать человека от природы нельзя2. 
Т ак ж е  и в театре. Здесь нельзя рассм атривать ж ивопись отдельно, деклам ацию  
отдельно и т.д . Всё, что есть в театре, нуж но рассм атривать к ак  единое целое.

Б алетм ей стер , о котором  я  говорю , поступил в этом  отнош ении прави льн о . 
Говоря о сцене, он всегда говорит и о пантом им е. Это здесь не какой-то  отдельный 
предмет, отдельно стоящ ий от остальны х. Это скелет театра  — к ак  идеал. И мы 
мож ем выделить его из театра только мысденно. Говоря о том , что входит в состав 
танца, балетмейстер этот упом инает, м еж ду прочим, и о геометрии3. И вы долж ны 
знать, что принцип mise en scène есть, действительно, не что иное, как  принцип 
геометрии.

Когда вы приступите к какой-нибудь пьесе, то преж де всего бойтесь слов\ Сло­
ва — это нечто такое, что м ож ет быть на врем я вынуто из пьесы , и пьеса от этого не 
пострадает. Н априм ер, «Каменный гость» П уш кина м ож ет быть сыгран к ак  п ан то­
мима. В этом отнош ении слова представляю т собою очень удобный элем ент в ваш их 
руках. Вы не разруш ите драм атического произведения, если будете не очень н я н ­
читься с словами. Но если вы  затронете скелет драм ы , вы раж енны й в mise en  scène, 
то ваш е произведение рухнет. Т ак  в хирургии: вы м ож ете удалить кусок м яса, но, 
удаляя кость, легко сделаете ваш его пациента калекой. В отнош ении скелета пьесы

9*
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вы долж ны  быть, следовательно, очень осторож ны . Отнюдь, конечно, не следует, 
что вы м ож ете нетребовательно относиться к словам . Слова требую т так ж е  вни­
м ания. Но они всё-таки не столь сущ ественный элемент, как  те представления, те 
движ ения, которы е леж ат  в основе произведения.

П реж де всего вы долж ны стараться увидеть в драматическом произведении скелет 
и работать над этим скелетом, а не над словами. Вы долж ны сообразоваться не столь­
ко с прекрасными словами автора, сколько с макетом [скелетом] данной пьесы. В к а ­
честве реж иссёра вас долж но интересовать не строение слов, а строение самой пьесы, 
её скелета в смысле пантомимы . Вы долж ны  стараться так построить картину, чтобы 
её мож но было понять и без слов. Вы долж ны  построить пьесу в пантомиме. Н а пер­
вой ж е репетиции вы вы работайте всё, что касается mise en scène, — то, как  актёры  
стоят друг около друга.

Но, может быть, вы подумаете, что это только я  приш ёл к признанию  такого зн а ­
чения за  пантомимой. Я позволю себе сделать поэтому ещё одну последнюю ссылку 
на историю . Ибо мы долж ны  взять из прош едш его хорош ее, отбрасы вая всё дурное. 
В царствование Анны И оанновны  бы ла труппа итальянских комедиантов. Труппа 
эта показы вала пантомимы  театра com m edia d e ll’a r te . Тредиаковском у было пору­
чено перевести их на русский язы к и раздать их в виде программы русской публике. 
Это были [нрзб .] настоящ ие м астера театра , м астера, забросивш ие яд в русский 
театр . При Анне И оанновне был обер-гоф м арш ал граф  Л евенвольде, страстны й лю ­
битель пантомимы. Он добился того, что заинтересовал пантомимой весь двор. Тогда 
Бирон, ведш ий борьбу с Л евенвольде, пригласил немецкую  труппу, чтобы отвлечь 
вним ание от пантом им ы 4.

[П ариж ский] «Театр четы рёх су» собирал в себе самую деш евую , дем ократи­
ческую публику3. И в то ж е время были здесь налицо и представители других слоёв 
населения. П антом им а объединяла здесь всех и каж дого. И этот театр представлял 
собою нечто такое, с чем считались как  с серьёзным конкурентом. Гаспар Дебюро 
родился в Богемии в семье странствую щ его цы гана. Он странствовал по различным 
ярм аркам . Ему предлагали давать различны е представления. Но он стремился к дру­
гому. Он ухитрился, например, попасть в гарем султана. Его интересовала всякая 
театральщ ина. Он, наприм ер, стремился увидеть Н аполеона. Это типичный искатель 
приклю чений, представитель талан та , на котором основы вается пантом им а1’.

Я нарочно рассказал вам всё это, чтобы установить эту связь между театром  и 
балаганом , м еж ду искусством сцены и искусством акробатизм а, — чтобы показать 
вам , что сущ ественные нити театра ведут к com m edia d e ll’a r te .

Когда мы устроили наш и курсы, то стали над нами иронизировать. Говорили, 
что мы хотим создать здесь каких-то  всезнаек. И стория свидетельствует нам , что 
настоящ ий мастер сцены долж ен знать все специальности театра. Н астоящ ие мастера 
сцены не только сами сочиняли пьесы и играли в качестве актёров , но и были п ари к­
м ахерам и и даж е кассирам и.

Возьмём хотя бы Волкова. Это сын купца. Он кончает свою ж изнь тем, что ставит 
в М оскве «Торжествующ ую М инерву», в которой участвую т ты сячны е толпы . Всё 
это в такой степени грандиозно, что он долж ен был действительно знать все м астер­
ства. И он был здесь типическим  всезнайкой.
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П а н т о м и м ы  с  у ч а с т и е м  Г а с  п а р а  Д е б ю р о .
Ия ф р а и ц у я с к и . ѵ  и л л ю с т р и р о в а н н ы х  и я д а н и і і  1 8 3 0 - х  / / .
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Всё это вы  долж ны  нам отать на ус. И если у некоторы х из вас будет потребность 
пройти класс актёров , то это потребность очень и очень почтенная. И м енно то, что 
здесь присутствую т все специалисты , но отсутствую т актёры , составляет недостаток 
наш их курсов. Я  считаю , что и актёру  надо проходить этот ж е  курс7.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.724.

1 М ей ер хольд и м еет  в виду книгу: Карл Блазис (балетмейстер Императорского М ос­
ковского театра, професс. танцевальных и мимических училищ, автор сочинений об 
изящных искусствах и литературе и проч., изданных на языке ф ранц., итальянском 
и английском, член многих артистических и литературных обществ). Т анцы  в ообщ е, 
б ал етн ы е зн а м ен и т о сти , нац и он альн ы е тан ц ы . М .,1 8 6 4 .

О К .Б л а зи с е  ( 1 7 9 5  — 1 8 7 8 )  см . в к н Левинсон А.Я. М астера ба л ета . М .,1 9 1 5 .

2 См. : Ключевский В . О. К урс русской  истори и . Л ек ц и я  ч етвёр тая . —  В кн. : Ключевский 
В . О .  С оч ин ен ия, т .1 ,  М .,1 9 5 6 ,  с . 6 1 — 7 3 .

3 В рабоч их за п и ся х  М ей ер хол ьда  ск азан о: «К огда Б л ази с п ер еч и сл я ет  состав  та н ц ев , он  
говорит о т ем п е, p as, e n c h a în e m e n ts , п о за х , а р а б е с к а х , гр уп п ах , кар ти н ах и устан ав л и в ает  
ан ал оги ю  не только с р и сун к ом , гр авю р ой , ж и в о п и сь ю , но  и с геом етр ией» ( Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  
о п .1 , е д .х р .8 5 6 ,  л. 1 8 ) .  В кн и ге, на к отор ую  ссы лается  М ей ер хол ьд , Б лазис обосн ов ы в ает  
«аналогию , д о л ж ен ст в у ю щ у ю  сущ ествовать  м еж д у  т а н ц а м и , п ан том и м ой , х о р е о гр а ф и ей ,  
балетам и  и други м и п одр аж ател ьн ы м и  и ск усствам и : р и сов ан и ем , ж и в о п и сь ю , скульп турой , 
гравирован ием , п о эзи ей , к расн оречи ем , м узы кой, дек л ам ац и ей , архи тек тур ой  и сценическим  
искусством » и состав л я ет  «синоп тич ескую  таблицу» эт и х  со п остав л ен и й . Т абл и ц у  Б лази са  
М ей ер хольд пол ностью  ск оп и р овал  в св о и х  вы п исках ( там же, л . 1 6 — 1 7 ) .  Воспроизводим  
эту таблицу факсимильно по изданию  1 8 6 4  г.:

А Н А Л О Г I Я,

до.чж 'снствуш щ пл  с у щ е с т в о в а т ь  м еж ду  т а й ц а м и , 

п а н то м и м о й , х о р е о гр а ф іе й , fi ал с т ам и  и д р у ги м и  

п о д р а ж а те л ьн ы м и  и с к у  се тк а м и : р и со в а н ь е м ъ , ж и -  

и о п н сы н , с к у л ь п т у р о й , г р а в и р о в а н іе м ъ , uouaieii, 
к р а с н о р ѣ ч іе м ъ , м у л и к о й , д е к л а м а ц іе й , а р х и т е к ­

т у р о й  н с ц е н и ч е с к и м ъ  и с к у с с т в о м ъ .

Синоптически» Таблица

Пантомима, или Мимика.

^ ( Ф и з іо н о м іи .

£  1 /К е с т ы . с ъ

*  И іо з ы .  

те ( К а р т и н ы .

з  ( Х а р а к т е р ы ,  

g  І С т р а с т н .

2 . )  С о с т о я н ія . 

іД ( О б р а зц ы  іі п р о ч .

Д с к л а м а ц іе іі

( К р а с н о р ѣ ч іе м ъ .

|Ж п в о н н е ы о ,

С к у л ь п т у р о й .

с ъ  п о э з іе й  о п и с а ­

тел ьн о й  , с е н т и м е н ­

тал ьн ой  д р а м а т и ч е ­

ск о й . С ъ  м у зы к о й  

с е н ти м е н та л ь н о й  , 

в о к ал ьн о й , д екл а -

Собственно Танцы. \ и а ц іо и н о й .

1

1.

П о з и ц іи  2  
l'as р

Г р а ж д а н с к ій

Р е л и г іо з н ы й .

В о е н н ы й .

I l l

Хореограф!»

Отсюда нѣчто въ родъ стенографіи и

І І
П о з ы  г .

Т е а т р а л ь н ы й . геометрическихъ знаковъ.

-•

Г р у п п ы  X

р ІС
1 Р а зн о р о д н ы й .

Z
Ф и г у р ы

Ф о р м ы Р и с у н к о м ъ
р 1 ріІІІ ІО|)Ы 2 И н с т р у м е н т а л  ы і. sо О б р а з ы  с ъ П е р с п е к т и в о й

illllU O I llIC b .
.. *

Н о кал ьн ы й . 1 П л а н ы П о д р а ж а те л ь н о й  му
( к у . ім іт у р а .  ^ ІІо д р а ж а т е л ы іы й . СО
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IV
Налеты.

I 1і;<міі»мііыіі
1 Т и п ц ы  

I Х о р ео гр а ф іи  

I Д р а м а т и ч е с к ій  п р а ­

вил а

[С о с т а в л е н іе  с ъ  

ІД с к о р а ц іп  

I К о с т ю м ы  

Л

Д е к л а м а ц іе й  

К р а с н о р ѣ ч іе м ъ  

І’ н с о в а н іе м ъ  

Г р а в и р о в а н іе м ъ  

Ж и в о п и с ь ю  

I П е р с п е к т и в о й  

С ц е н о гр а ф іе й  

М е х а н и к о й  

А р х и т е к т у р о й  

М у а ы к о й  л и р и ч е ­

с к о й  т р а г е д іи ,  к о ­

м и ч е с к о й  о н е р ы , 

к а н та ты , о р а т о р іи ,  

симфоніи и н р о ч .

Д е к о р а и і и.
/ ЖИВОПИСЬЮ

У к р а ш е н іи

Л к с с с т а р ы

М а ш ...... g

О с в ѣ щ е н іе

П е р с п е к т и в о й  

А р х и т е к т у р о й  

С к у л ь п т у р о й  

П с к у с т в о м ъ  м о д с -  

I л н р о в а н іи ,  П л а с т и ­

к о й , Д іо п т р и к о й ,  

О п т и к о й ,

\  К и м н о н н р о в к о Н .

VI

К « с т іо м ы.

П латки  

I І І р н ч е п  

■ъ « О б у т»

/ Ж и в о п и с ь ю ,  

С к у л ь п т у р о й  

и всѣми искусства­
ми, про ІІСХОДІІІЦИ» и 
отъ рисованіи.

VII

Составъ Танцевъ.

I Темнъ
і l ’ as, E iic l ia iu e ii ic i it s  , 

з [  Позы 
н IАрабески 
= І Г р у п п ы

ІКартниы 1
/Разнообразный и !

F. 1
Ін о д р а а іііт е л ы іы и  < 

°  І д в ііш е н іи ,  Х а р а к - , 

п  / т о р н ы й  l ’ as и П о з ы , , 

г ;  J Х о р е о гр а ф іи ,  Гш>- 

' м с т р іи

С е р ь е з н ы м ъ  или  

б л а го р о д н ы м ъ  

! П о л у с е р ь е з н ы м ъ  или 

и о л у х а р а к т е р н ы м ъ  

І Н а с т у ш е с к н м ъ  

[Р и с у н к о м ъ  

/ Г р а в ю р о й  

іЖ н в о и  н сы о  

І С к у л ы іт у р о й  

[ І І с р с і іс к г и в о і і  

I Г е о м е т р іе й  

П о д р аа са те л ы ю й

м\ зыкоіі

VIII
Соетлвъ Налетовъ

или

Приложеніе драматическаго искусства къ 
танцамъ.

I С ъ  Поэзіей: т р а г и ­

ч е с к о й , к о м и ч е ­

ск о й , п а с т у ш е с ­

к о й , л и р и к о -д р а ­

м а т и ч е с к о й , с ъ  

1’ и с о н а н ь е м ъ  

Д е к л а м а ц іе й  

Ж и в о п и с ь ю  

К р а с н о р ѣ ч іе м ъ  

Г р а в ю р о й

П е р с п е к т и в о й , О п ­

т и к о й , А р х и т е к ­

т у р о й .

С ц е н и ч е с к о й  ж и в о ­

п и с ь ю , или  с ц е ­

н о гр а ф іей . 

А к у с т и к о ю .  

М у з ы к о й ,  с е н т и ­

м е н та л ь н о й , д е к ­

л а м а ц іо н н о й , п о ­

д р а ж а те л ь н о й , 

ж ч в і і і і і і с і іо і і ,  д р а ­

м а т и ч е с к о й .

/П а н то м и м а  

Г Г а н ц ы  

!  Х о р ео гр а ф іи  

1 М у зы к а

ІД р а м а т п ч е с к іи  н р а -  

I вила.

ІЖ
Г о д ы.

ф S e n l i r a c i i la l  • С е р ь е з н ы й  Т р а г е д іе й  

i l  ou  l 'a l i iè l iq i ie  I И с т о р и ч е с к и !  | К о м е д іе й  

■ç 'С т р а с т н ы й  “ [ Т р а г и ч е с к ій  [ П а с т о р а л ь ю  

I  ! или о н н е а -  = І С в ш ц е н і іы й  I  С е р ь е зн о й

~  \ т е л ь н ы й  *  іИ о з т п ч е с К ій  I  или б о л ьш о й

“  р і іш о л о г и ч е е -  I о п о р о й , к о -  

к іи  /  м п ч е с к о й

ге іИолуссрЬСЗІІ, \ ИЛИ ОІІСрОЙ
я  І І Іа с тѵ ш е ч іГ і 1 6 ѵ ф ъI,,

ІІ’омантичіч'К. I < >|>аг«)|н<аіі 
= I К о м и ч е с к ій ,  і  К а н т а т о й

= J разнородный, I и нроч.
П о э м о й .

Г л а в н ы м ъ  о с н о в а н іе м ъ  э т о й  т е о р іи  н э т о й  

с и с т е м ы  ав т о р а  с л у ж и т ъ :  П о д р а ж а н іе ,  А н а ­

л о г іи , Р и с о в а л ь н о е  и с к у с с т в о , Г е о м е т р іи ,  Ф и з и ­

ка, Н р а в с т в е н н ы й  н а у к и , И д еа л ы  п р е к р а с н а го ,  

Л и т е р а т у р а , Ф іілософіи и Э с т е т и к а  и с к у с с т в ъ .



136 Летние инструкторские курсы, 1918

А Ср.: «Х арактер п р оф есси он ал ь н ы х придворны х спектаклей долгое врем я опр еделялся  
настроени ем  о б ер -гоф м ар ш ал а  Л евен вол ьде, стр астного пок лонн ик а итальянцев. Ем у прям о  
п р о т и в о п о л о ж н ы  бы ли н а м ер ен и я  Б и р о н а , с т р ем и в ш его ся  у т в ер д и т ь  при д в о р е  т еа т р  
нем ецкий» (Ш а м б и н а г о  С .К .  Т еатр  врем ён П етра II и Анны И оанн овны . — В к н .:И стор и я  
русского театра . П од  ред. В .В .К а л л а ш а  и Н .Е .Э ф р о са . Т .1 , М .,1 9 1 4 , с .9 8 ) .

5 Среди подготовительны х м атериалов к этой  лекц ии  хран ятся  вы писки из книги Ж ю л я  
Ж а н ен а  «И стория Т еатр а четы рёх су» (о  п ар и ж ск ом  театр е «К анатны х п л я сун ов »), п оч ер п ­
нуты е М ей ерхольдом  из статьи Е .С .П ан н а  «П антом им а в театре» ( Е ж е г о д н и к  и м п е р а т о р ­
с к и х  т е а т р о в ,  1 9 1 5 , вы п .1 , с . 1 9 8 — 2 2 9 ) :

(і И з той ж е  статьи Е .С .П ан н а  сделаны  М ей ерхольдом  обш ирны е вы писки о зн ам ен итом  
ф р ан ц узск ом  м им е Ж а н е-Б а т и ст е-Г а сп а р е  Д еб ю р о  ( 1 7 9 6 — 1 8 4 6 ) :

« Д ебю р о . Р о д и л ся  в Б огем и и  в сем ь е  стр а н ств у ю щ его  ц ы гана. Семья ак р о б а т о в  (н а  
яр м арк ах Ф р а н ц и и , Г ерм ании , И сп ани и , Т урции и И та л и и ). Гаспар — м ладш ий, плохой  
ак р обат  ( ходил по верёвке, взбирался на пирамиды  из лестн и ц  и лю дей  ) . В К онстан тиноп оле  
он узрел  гарем  султан а. В С ен-К лу он встретил Н ап ол еон а и долго путеш ествовал  с ним в 
к ар ете. Уйдя из сем ьи, он 'оп р едел и л ся  в П а р и ж е в «театр дресси р ован н ы х собак» на роли  
первого л ю бовни ка. Н о не хватало тем п ер ам ен та  и стр асти . Его м анит к себе  обр аз П ьеро.

Б и огр аф и ю  его дал Г р иф от. В П ьеро Д еб ю р о  сквозил ж и в ой , глубокий ум .
Есть такие странны е собы ти я , смы сл которы х не могли бы вы яснить 2 0  написанны х драм . 

О дним  ж ест о м , одним  взглядом  Д еб ю р о  освещ ает  и х , и в н езап н о  публика [так] прони кается  
им и, что на одн ом  из представлен ий  в театр е  “ К анатны х п л я сун ов ” зр и тел и , охвач ен ны е  
вдруг конвульсивны м  см ехом  и з-за  одной улы бки Д еб ю р о , спраш ивали друг у друга , —  что 
он ск азал , забы в, что играю т пан том им у. Д еб ю р о  соверш ил револю цию  в своём  искусстве. 
В то врем я, когда, казалось , бы ли исчерпаны  все разновидности п ая ц а, он создал совер ш енн о  
новую  и оригинальную  ф и гур у . Б уйность он зам ени л  хл адн ок р ови ем , энтузи азм  — здравы м  
см ы слом . Это у ж е  не п аяц , которы й б ез толку снуёт и хл оп оч ет, а стои к , что бестр еп етн о  и 
безуч астн о  идёт навстречу всем впечатлениям  ж и зн и , актёр  без стр асти , без слова и почти  
б е з  лика; он всё ск а ж ет , всё вы разит, над  всем п о см еётся , сы грает ком едию  М ольера, не 
пр орон ив ни еди н ого  слова; н еп одр аж аем ы й  гений, которы й х оди т , см отр ит , раскры вает  
р от , зак р ы в ает  гл аза , у х о д и т , за ст а в л я ет  см ея т ь ся , тр о га ет  и ни на м и н уту  не д ел а ется  
скучны м . < . . .>  К огда Д еб ю р о  наш ёл своё хладн ок рови е и нем ой сар к азм , он наш ёл новую  
ком едию » (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 5 6 ,  л . 19— 2 1 ) .

' П риписка стен огр аф и ста: «N3. О кончание этой  лекции бы ло п ер ен есен о  на другой день  
и м ною  не за п и сан о . Л.>>



Л Е К Ц И Я  № 1 3 . С Ц Е Н О В Е Д Е Н И Е

23 августа 1918 г.
1. Стенографическая запись

В о  в с я к о м  э н ц и к л о п е д и ч е с к о м  с л о в а р е  вы  н а й д ё т е  о б ъ я с н е н и е  т о г о ,  ч т о  т а к о е  

г р о т е с к .  Н о  в е з д е ,  в о  в с е х  с л о в а р я х  у к а з ы в а е т с я  т о л ь к о  н а  с а м о е  з а р о ж д е н и е  

г р о т е с к а . И  э т о  х о р о ш о , ч то  н и к т о  н е  з а и н т е р е с о в а л с я  т а м  эт и м  я в л е н и е м  п о д р о б н е е :  

м ы  и з б а в л е н ы  т а к и м  о б р а з о м  о т  ц е л о г о  р я д а  н е н у ж н ы х , д и л е т а н т с к и х  р а с с у ж д е н и й ,  
п о  п о в о д у  к о т о р ы х  ч а с т о  п р и х о д и т с я  в ы с т у п а т ь  с  о п р о в е р ж е н и я м и . В  д а н н о м  с л у ч а е  

с л о в а р и  о г р а н и ч и в а ю т с я  у к а з а н и е м  н а  о р н а м е н т а ц и и  н а  д о и с т о р и ч е с к и х  п р е д м е т а х  

в с м ы с л е  с т и л и з о в а н н ы х  ф и г у р  р а з л и ч н ы х  ж и в о т н ы х , р а с т е н и й  и о р у д и й 1. П о д о б н ы е  

ж е  и з о б р а ж е н и я  в с т р е ч а ю т с я  н а  м и н и а т ю р а х  X I V  и X V  в е к о в .

М и н и а т ю р ы  и з  ф р а н ц у з с к и х  и л л ю м и н и р о в а н н ы х  р у к о п и с е й  A7V— .YV в а .

Я  с н я л  з д е с ь  в у в е л и ч е н н о м  в и д е  р и с у н к и , к о т о р ы е  в о с п р о и з в о д я т  р и с у н к и  м и ­
н и а т ю р  X I V  и X V  в е к о в 2. Р а с с м а т р и в а я  и х ,  вы  п о й м ё т е ,  о  ч ём  и м е н н о  и д ё т  р е ч ь , к о ­
гда в э н ц и к л о п е д и ч е с к и х  с л о в а р я х  г о в о р и т ся  о  с п л е т е н и я х  ч е л о в е ч е с к и х  ф и г у р  с ф и ­
г у р а м и  ж и в о т н ы х  и р а с т е н и й . Э т о  с о с т а в л я е т , т а к  с к а з а т ь , з а р о д ы ш  г р о т е с к а . В  п о ­
я с н е н и я х  эт и  р и с у н к и  н е  н у ж д а ю т с я .

Т е п е р ь  я в е р н у  в а с  н а  о д н у  м и н у т у  к  т о м у ,  ч т о  я  г о в о р и л  о  п а н т о м и м а х . Я  с о з н а ­
т е л ь н о  н е  б у д у  в е с т и  в а с  п о  п у т и  р а з в и т и я  г р о т е с к а  в п л а н е  и с т о р и ч е с к о м . У  м е н я  

н е т  д л я  э т о г о  в р е м е н и . И  я н е  с д е л а ю  э т о г о  з д е с ь  п о т о м у , ч т о  с о б и р а ю с ь  з а н я т ь с я  

э т и м  в о п р о с о м  в б у д у щ е м .
Я  п о с т а р а ю с ь  п р о с т о  о т в е т и т ь  н а  в о п р о с ,  ч т о  т а к о е  г р о т е с к . Г о в о р я  о  с т и л е ,  я 

о б ъ я с н я л  в а м , к а к  с н а ч а л а  п о я в л я е т с я  м а н е р а , п о т о м  с т и л и з а ц и я , а  з а т е м  п о я в л я е т с я  

с т и л ь . И с х о д я  и з  э т о г о ,  л е г к о  п о н я т ь  и  с у щ н о с т ь  г р о т е с к а .
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Я  п р о ч т у  в а м  з д е с ь  о д н о  м е с т о 3 и з  [с т а т ь и  Ю .Л .С л о н и м с к о й ]  :

«Л аф ито в своём  исследован ии  о нравах дик арей  рассказы вает о и р ок езах , которы е “ пляс­
кою  п ер едаю т п одви ги ” своего  вож дя  “с так ою  ж и в ость ю , как будто  сам и присутствовали  
при совер ш ен и и  и х , п ер едаю т б ез  подготовки и не сговариваясь м еж д у  с о б о ю ” . Это после  
того , как они только что вы слуш али рассказы  своего  в ож дя  о совер ш ённ ом  им п о х о д е , н а б е ­
гах и сты чках».

Д р у г о е  с о о б щ е н и е :

«На север е К ам чатки, в ю ж н о й  А м ери ке, у  Л едови того  ок еа н а , всю ду первичной ф о р ­
м ой театр а  явл яется  пан том им а.

Т ом ас  Гог, п утеш ествен н и к , рассказы вает: “ И ндейцы  Н овой И сп ани и  ч асто исполняю т  
п л яск у, которая и зо б р а ж а ет  о х о т у  на ж и в отн ы х. П од  м узы ку св о ео б р а зн о го  и н стр ум ен та  
т е п а н а б а з ,  сделан н ого  из вы долбленного куска д ер ев а , по котор ом у ритм ично ударяю т д в у ­
м я обтянуты м и к о ж ей  пал кам и , индейцы  п ер едаю т  дв и ж ен и ем  столк новени я человека со  
зв ер ем . В ш к урах, раскр аш енн ы х нап одоби е львины х, тигровы х и волчьих, или в головны х  
уб о р а х  в виде звери н ы х и птичьих голов, они  и зо б р а ж а ю т  п р есл едуем ы х ж и вотн ы х и птиц.

Д р уги е  ж е  с пал кам и н а п одоби е  коп и й , дротик ов и 
топ ор ов  и зо б р а ж а ю т  о хотн и к ов . И н огда , нап ротив, 
зв ер и  п р есл ед у ю т  ч ел о в ек а , как бы заст и гн у то го  в 
пусты не и пы таю щ егося спасти сь  бегством .

К ам чадалы  и зо б р а ж а ю т  волк ов, п ер едав ая  н е ж ­
ность волчицы  к своим  детён ы ш ам  и стр ах  волков, 
застигн уты х в своём  логови щ е. С такою  ж е  яркостью  
ж и тел и  А ф рики п ер едаю т вкрадчивы е д в и ж ен и я  боа , 
а негры  Ile -d e -F r a n c e , н адев  о п ер ен и я  тр оп и ч еск и х  
пти ц , п одр аж аю т и х  поступи и д в и ж ен и я м . У Л ед о в и ­
т о го  о к е а н а  ал еу ты  п р ед а ю т ся  п л я ск а м , к о т о р ы е  
ри сую т войн у, о х о т у , плавное д в и ж ен и е  лодок . В т а ­
ки х ж е  п л я ск ах  р аск р ы вается  душ а ди к ар я  ю ж н о й  
А м ер и к и ...
П у т е ш е с т в е н н и к  Х о р и с  о п и с ы в а е т  п а н т о м и м у ,  
виденную  им у алеутов . В ооруж ён н ы й  л ук ом , охотни к  
видит красивую  п ти цу [и п осле некоторого кол ебан ия  
р еш ается  убить е ё . П ти ца ш атается  и п а д а е т ] , а стр е­
лок пляской вы р аж ает  свою  бурн ую  радость. Н о мало- 
пом алу им ов л адевает  раск ая н и е, и он гор естн о о п л а­

ки вает  свою  ж ер тв у . Слёзы воскреш аю т птицу; она  п р евр ащ ается  в пр ек расную  ж ен щ и н у  и 
отвеч ает  на лю бовь охотни ка».

В ы  в и д и т е  з д е с ь ,  ч т о  в м о м е н т ы  з а р о ж д е н и я  т е а т р а  н а б л ю д а е т с я  с т р е м л е н и е  п о ­
с т а в и т ь  ч е л о в е к а  р я д о м  с  ж и в о т н ы м  и н е  д е л а т ь  р а з л и ч и я  м е ж д у  н и м и . Ч е л о в е к у  
х о ч е т с я  п о д р а ж а т ь  п р е к р а с н ы м  д в и ж е н и я м  ж и в о т н ы х  и , п р е о б р а з и в ш и с ь , п е р е ж и т ь  

с о о т в е т с т в у ю щ и е  э м о ц и и . Е м у  х о ч е т с я  з д е с ь  б ы т ь  н е п о х о ж и м  н а  с а м о г о  с е б я ,  к а к  

б ы  н а д е т ь  н а  с е б я  н е к о т о р у ю  м а с к у , с б р о с и т ь  с с е б я  ч е л о в е ч е с к о е .  К а к  в и д и м , з д е с ь  
и м е е т с я  м н о г о  с х о д с т в а  с  т е м ,  ч т о  и з о б р а ж е н о  н а  э т и х  т р ё х  р и с у н к а х , к о т о р ы е  я  
в а м  п о к а з а л .

Р и с у н к и  К а л л о  и  д р у г и х  х у д о ж н и к о в  и л л ю с т р и р у ю т  т у  ж е  м ы с л ь . В ы  м о ж е т е  

п р о с л е д и т ь  э т о  б о л е е  п о д р о б н о  в П у б л и ч н о й  б и б л и о т е к е .  О п и р а я с ь  н а  э т и  ф а к т ы ,  
л е г к о  у я с н и т ь  с е б е ,  ч т о  т а к о е  г р о т е с к .

Н . Н .  С а п у н о в .  Э с к и з  к о с т ю м а  
Д ж и г о л о .  « Ш а р ф  К о л о м б и н ы ». 

Д о м  и н т е р м е д и й .  1 9 1 0
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Когда впервы е в России появился интерес к п ан ­
томиме, то худож ники с стремлением в сторону гро­
теска стали придавать костюмам такой характер, что 
зритель тотчас ж е вспоминал какого-нибудь зверя 
или птицу. Сапунов, наприм ер, дал фигуру челове­
ка, которы й напоминал попугая. И добился он этого 
не тем , что нарядил артиста в птичий костю м, а тем, 
что  с л е г к а , но х а р а к т е р н ы м  о б р азо м  и зм е н и л  
покрой ф р ак а  и так  заставил двигаться артиста, что 
всё это вместе сделалось источником смеха: до того 
всё это напоминало зрителям  попугая.

Н евольно вспоминаю  при этом случае Гоф м ана.
Вот автор , о котором хочется поговорить особо для 
того, чтобы дать понять, что такое гротеск. Гофман 
в предисловии к «Ф антастическим очеркам в манере 
Калл о» пиш ет следующее:

«В едь д а ж е  в р и сун к ах , взяты х из ж и зн и , в его  ш ест­
ви я х , вой н ах  и т .д . есть совер ш ен н о св оеобр азн ая  полная  
ж и зн и  ф и зи о н о м и я , п ридаю щ ая его ф игур ам  и группам , 
так сказать , нечто зн а к о м о -ч у ж до е . Д а ж е  обы ден н ей ш и е  
вещ и из п ов седн евн ой  ж и зн и , как , нап ри м ер , т а н ец  к р е­
стьян, где м узы канты  играю т, сидя на д ер евь ях как п т и ­
цы , —  являю тся в свете особого  оригинального р ом ан ти з­
м а, которы й удивительно м ного говорит д у ш е, склонной  
ко всем у ф ан тасти ч еск ом у.

И рон ия , осм еи ваю щ ая человека с его ж алки м и д ея н и ­
ям и , ставя его в к он ф л и к т с зв ер я м и , м о ж ет  бы ть св о й ст­
в ен н а  тол ь к о  г л у б о к о м у  у м у . Т а к  и см еш н ы е о б р а зы  
К алло, создан н ы е из лю дей  и ж и в отн ы х, откры ваю т сер ь ёзн ом у  и глубок ом у набл ю дателю  
все  т а и н с т в е н н ы е  н а м ё к и , ск р ы ты е п о д  п о к р о в о м  к о м и зм а . К ак  в е л и к о л е п е н  в эт о м  
о тн ош ен и е чёрт, у которого во врем я и скуш ения св .А н тон и я  вы растает на м есте носа  р у ж ь ё, 
которы м он б есп р естан н о  целится  в бож ь его  ч еловека. В есёлы й  чёрт, ф ей ер в ер к ер , кл ар­
нетист (которы й уп отр ебл я ет  к ак ой -то  особы й орган для того , чтобы  хорош ен ьк о дуть в свой  
и н стр ум ен т) т а к ж е  восхитительны  и пом ещ ены  на том  ж е  ли сте. Р а зв е  поэт  или п р озаи к , у

У п о м и н а е м ы е  Г о ф м а н о м  п е р с о н а ж и  г р а в ю р ы  К а л л о  «И с к у ш е н и е  С в я т о г о  А н т о н и я »
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Ж . К а л л о .  « И с к у ш е н и е  С в я т о г о  А н т о н и я » .  1 6 3 3 .  
Л е в а я  п о л о в и н а  л и с т а
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Ж . К а л л о .  « И с к у ш е н и е  С в я т о г о  А н т о н и я * .  
П р а в а я  п о л о в и н а  л и с т а



142 Летние инструкторские курсы, 1918

котор ого  все образы  обы ден н ой  ж и зн и  пр оходя т  ч ер ез внутрен ний  ром антич ески й  мир д у ­
хо в  так , что он ри сует  их  только в том  св ет е , в котором  они  являю тся там , как бы одевая  их  
в к ак ой -то  чудны й н езн аком ы й нар яд, —  не най дёт с еб е  оп р авдан и я , говоря, что он  хотел  
работать в м ан ер е Калло»4.

Гоф м ан подсказал Сапунову его м анеру изображ ения. Вообще в 30-х  и 40-х  годах 
[XIX века] Гофман имел громадное влияние на целый ряд русских писателей. Н есом­
ненно, наприм ер, что влияние это сказалось на Гоголе и Д остоевском, — в этом 
легко убедиться, просм атривая стары е ж урналы .

Калло влияет на Гоф м ана, Гофман на Гоголя, а Гоголь на Сапунова. Т аким  обра­
зом создалась здесь в области искусства цепь преемственной необходимости. А далее, 
ведя борьбу с элем ентам и натурализм а, эти элементы  гротеска идут всё дальш е и 
дальш е. О кончательны е победы этой тенденции находятся, однако, впереди.

Мы утверж даем  здесь в области гротеска, что нуж на условность. Ещё Пуш кин 
зам етил, что театр  не долж ен стрем иться к созданию иллю зии, что он долж ен идти к 
своей цели прям ее, — он долж ен быть условным. И вот когда мы восторгаемся м но­
гими вещ ами из П уш кина, наприм ер, «Сценами из ры царских времён», то мы дол­
ж ны  знать, что мы не имели бы их, если бы П уш кин не был под влиянием  Гоф м ана 
и К алло, которы е интересовались гротеском. М ежду тем «Сцены из ры царских вре­
мён» не ставятся на сцене потому, что до сих пор не было средства устроить на сцене 
выступление зверей. Я  утверж даю , что «Сцены из ры царских времён» могут быть 
только тогда поставлены , когда будет не только окончательно введён условный театр, 
будет введён гротеск к ак  особый стиль. Вот текст [рем арки П уш кина] : «Лошади — 
падают». Где у нас средства изобразить это? Эти средства м ож ет дать, очевидно, 
только гротеск.

Когда мы утверж даем , что П уш кин долж ен считаться родоначальником русского 
театра  вместе с Гоголем, Л ерм онтовы м  и О стровским , то мы не ош ибём ся, если 
скаж ем , что они начали театр , которы й до сих пор не получил ещ ё осущ ествления, 
окончательного претворения в ж изнь. В спом иная неудачу первого представления 
«Ревизора» Гоголя, мы утверж даем , что не наш лось ещё настоящ их худож ников 
сцены , которы е могли бы все эти вещ и поставить.

Н а пантом им ах вам придётся тренировать ваш и таланты . И когда вы  будете это 
делать, то зам етите, что легко мож но осущ ествить на сцене ш арж . Но чтобы отнош е­
ние зрителя к сцене осталось серьёзным и вдумчивым, как  это требуется гротеском, 
требуется нечто больш ее.

Д ля того, чтобы почувствовать себя по-настоящ ем у и заиграть в духе гротеска, 
нуж но почувствовать стиль гротеска. Н уж но, чтобы актёры  не только внеш ним обра­
зом походили на зверя или птицу, а чтобы они задурили, чтобы заж или  так , как  со­
ответствует этим нечеловеческим сущ ествам . Гоф м ан пиш ет, что здесь есть какое- 
то родство меж ду человеком и царством  зверей.

Говоря о гротеске, обыкновенно подразумеваю т смешное, забы вая о трагическом. 
Но сущ ествует и трагический гротеск. Чтобы понять это, достаточно взгляда на р и ­
сунки [Гойи] и литограф ии [Д ом ье].

Когда я говорю вам о пантомиме и о необходимости тренироваться в ней, то я не 
подразумеваю , что здесь требуется непрем енно иметь сю ж ет. Сю жет у пантомимы



Лекция № 13 143

появился в позднейш ее врем я. Вообще ж е удобства пантом им ы  заклю чаю тся в том, 
что, не имея сю ж ета, вы исклю чительно развиваете у себя чувство сценической ф о р ­
мы. Т ак  к ак  у вас здесь отнято слово, то вам , чтобы вы разить ваш у мысль, придётся 
как  бы отказаться от человеческого способа излож ения и поступить к ак  бы по-звери- 
ному, по первобытному способу.

[Бодлер] рассказы вает нам об английских [эксцентриках] :

«Английский П ьеро —  это не тот  п ер со н а ж  бледны й как л ун а, м истический “ как м ол ­
ч а н и е” , гибкий и нем ой  как зм ея , прям ой и длинны й как в и сел и ц а , к котор ом у нас приучил  
Д еб ю р о . А нглийский П ьеро п оя вляется  как б ур я , п адает  как п ак ет , а когда см еётся , то  весь  
зал содр огается . Его см ех  п оходи т  на к ак ой -то  радостны й гром »3.

Вы видите, что рассказать — это значит провести аналогию  с движ ениям и ж и вот­
ных и предметов. И вам  станет ясны м  тот способ, прим еняя который придётся рабо­
тать здесь, в области гротеска. Это не те приёмы , которые применяю тся в обы кновен­
ном язы ке, а приёмы более непосредственны е, относящ иеся к более первобытному 
времени. Ш таны  в гротесковом изображ ении выйдут, м ож ет быть, в виде каких-то  
пьедесталов, цилиндр — вроде какого-то ф утляра  от часов и т.д.

Когда вы будете по книгам  изучать сущ ество гротеска, то здесь вы легко м ож ете 
быть введены  в заблуж дение. П росм атривая книги, трактую щ ие о гротеске, я  уб еж ­
дался в этом неоднократно. Возьмём для прим ера рисунки. Рисунки Буш е порою 
гротесковы е, порою нет. У К алло ж е всё гротесковое.

А Ропс (из [нрзб] )?  М ожно ли причислить его к гротеску? У него видна ал л е­
гория. Сразу бросается в глаза идея. Н априм ер, он даёт изображ ение уж аса. Т енден­
ция здесь вы ступает на первы й план. Но кое-что у него действительно м ож ет быть 
отнесено к  области гротеска.

Говоря о различны х проявлениях гротеска, нуж но вспомнить и современны х эк с­
центриков. И х с уверенностью  мож но причислить к представителям  гротескового 
искусства. М орда у эксцентрика раскраш ена обы кновенно самым радикальны м  об­
разом. Он готов принести здесь все ж ертвы . Н уж но, наприм ер, отрезать ухо, он его 
отреж ет!

Я буду просить вас посмотреть ещё у Б рейгеля «Ш ествие слепых», элем ент гро­
теска здесь налицо. П осмотрите ещ ё карикатуры  Леонардо да Винчи, это так ж е  т и ­
пический гротеск. Гольбейн М ладш ий, «Танец смерти». У Калло особенно обратите 
вним ание на серию танцев.

Подробнее обо всём этом мы поговорим в будущем6.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.725, л.Іа—40.

В л екц ии  о гротеске М ей ерхольд возвр ащ ается  к одн ом у  из разделов  своей  програм м ной  
статьи «Балаган» (к н и га  «О театре» , 1 9 1 3 ) ,  а т а к ж е  использует м атериалы , собранн ы е им 
для не нап и сан н ой  статьи «Гротеск», —  эту  п одбор к у  зам еток  («К  вопр осу  о гр отеск е») см . 
н и ж е, с . 1 4 4 — 1 5 6 .

1 О чевидная неточность зап и си , речь идёт о древн ери м ск ом  ор н ам ен те.

2 В подбор ке «К в оп р осу  о гротеске» сохрани лись копии тр ёх  ста р о ф р а н ц у зск и х  м и н и а­
тю р —  дв ух  рисунков из часослова герцога Б ерр ийского  (X V  в. ) и рисунок из отн осящ егося  
к сер еди н е  X IV  в. м оли твенн ик а «B révia ire  de B ellev ille» ; эти копии воспрои зведен ы  на с. 1 3 7 .
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3 Стенографист опустил приведённы е М ейерхольдом цитаты и не указал их источник, огра­
ничивш ись пом етам и: «об ин дей цах» и (н и ж е )  «о кам чадалах». Ц итаты  введены  в тек ст  л ек ­
ции по подготовительны м  зап и сям  М ей ерхольда (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 5 6 , л .2 — 3 ) —  
извлечениям  из статьи Ю .Л .С лон и м ск ой  «П антом им а» (А п о л л о н , 1 9 1 4 , №  6 — 7 , с .5 7 — 5 8 ) .

4 О п ущ ен н ая  с т ен о гр а ф и сто м  ц и тата  п р и води тся  по вы писке М ей ер хол ьда  (Р Г А Л И , 
ф .9 9 8 ,  о п .1 ,  е д .х р .8 5 6 ,  л . 15 — 15 о б . ) ;  М ей ер х о л ь д  п ол ь зов ал ся  кн .: Г о ф м а н  Э . - Т . - А .  
С обрание соч и н ен и й , т .1  (Ф а н т а ст и ч еск и е  рассказы  в м ан ер е К а л л о ), М .,1 8 9 6 .

■’ И м я Б одл ер а  и его оп и сан и е  англий ск их эксцентри ков  (заи м ств ов ан н ое  М ей ерхольдом  
из статьи Е .С .П ан н а  «П антом им а в театре» —  Е ж е г о д н и к  и м п е р а т о р с к и х  т е а т р о в ,  1 9 1 5 , 
вы п .1 , с .2 1 9 )  восстановлены  по подготовительны м  зап и сям  М ей ерхольда (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  
о п .1 , е д .х р .8 5 6 ,  л .9 ) ;  на том  ж е  листе зам еч ание: «От П ьеро В торой  им перии к эк сц ен тр и ­
кам английским  и от п оследн и х к м ан и ф есту  М аринетти».

К руг им ён и п р ои зв еден и й , н аходи вш и хся  в поле зр ен и я  М ей ерхольда во второй п ол ови ­
не 1 9 1 0 -х  гг. в связи  с его  разм ы ш лениям и о гр отеск е, обозн ачен  в публикуем ой  н и ж е ч ер н о­
вой подбор ке зам еток  «К воп р осу  о гротеске» (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 0 8 ,  л .1 — 4 1 ) .

И х осн овн ая  часть —  переч ен ь им ён и назван и й , нам еченны е сопоставлени я  и п ер в он а­
чальны е наброски тек ста  —  св я зан а , оч ев и дн о , с вы ступлением  М ей ерхольда на публичной  
co n féren ce  редакц ии  ж ур н ал а «Л ю бовь к трём  апельсинам » 3 0  м арта 1914  г. и с н еосущ еств ­
лённ ы м  зам ы слом  его статьи «Г ротеск», которую  л етом  1 9 1 4  г. М ей ер хол ьд  п редп олагал  
написать для очередной книж ки ж урнала. Н ек оторы е зам етк и  появились несколько ран ее —  
в ч астности , обш ирны й р усск о-н ем ец к и й  к он сп ек т статьи нем ец к ого  и ск усствоведа и х у д о ­
ж ест в ен н о го  критика К арла Ш еф л ер а , отдельны е п ол ож ен и я  которой  отразились в статье  
М ей ерхольда «Балаган» ( 1 9 1 2 ) .  З ап и си  публикую тся полностью  с сохр ан ен и ем  и м ею щ и хся  
в них повторов  (п ереводы  с нем ецк ого  вы полнены  З .С .П ы ш н ов ск ой  и Г .В .М а к а р о в о й ).

К В О П Р О С У  О  Г Р О Т Е С К Е

C a llo t , Г о й я , П и р а н е зи , (М ю н г а у зе н )  и л л ю ст р а ц и и , С а п у н о в , Б .Г р и го р ь ев , Б уш е. 
Х им еры  N otre  D am e de P aris.

NB. О тсутствие п р авдоп одоби я .
№ . В п р о т и в о п о л о ж н о с т ь  г р о т е с к у  —  к а р и к а т у р ы , ш ар ж : см . « F lie g e n d e  B la tte r »  

[«Л етучие л и ст к и » ], «Будильник», «Сатирикон».

Г р отеск . Ш а р ж  и п р еу в ел и ч ен н а я  п а р о д и я . У сл ов н ое  н еп р а в д о п о д о б и е . З а к о н  к о н ­
трастов . П риём ы  гротеска у Г оф м ан а , Э дгара П о, Гойи, К алло, А .Б л ок а , Е в г.З н о ск о -Б о р о в -  
ского («О бращ ён ны й п р и н ц »). Г ротеск эк сц ен три к ов . П одм ены  и п р евр ащ ени я.

П антом им ы  совр ем ен н ы е (С ап ун ов ) отн осятся  к пляскам  и н дей ц ев  Н овой И сп ани и  и 
кам чадалов как гротесковы е картины  Гойи и Д ом ье отн осятся  к гротескам  в м и ниатю рах  
X IV  и X V  вв.

Р асц в ет  искусства  в Р осси и . 
Т я н ет  ветер  с В осток а.
П оёт  ковы ль наш их степ ей .

А зия роди на у ж а са .
Гаруда (б у д д и й ск о е  б о ж е с т в о ) —  кам ен ная птица на гр андиозной  скале.
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Ж . К а ж ч о .  Д е р е в о  п о в е ш е н н ы х .
И и а л ь б о м а  «Б е д с т в и я  в о й н ы ». 1 6 3 3

Ф . Г о й я .  « К а к о е  г е р о й с т в о !  П р о т и в  м ё р т в ы х ! >. 
Л и с т  3 9  и з  с е р и и  « Б е д с т в и я  в о й н ы * . 1 8 1 0 .

10 В.Э. Меііерхан.д. Лекции: 1918- 191F
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А . Д ю р е р .  M e m e n t o  т е і . І 5 0 5

Г.Гольбейн Младший. Пляски смерти. Около 1525 г.
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Л е о н а р д о  д а  В и н ч и .  Г р о т е с к н ы е  г о л о в ы .  О к о л о  1 4 9 0  г.

іо*
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Х о к у с а и .  С л е п ы е .
И з  а л ь б о м о в  « М а н г а » .  В ы п у с к  VIII . 1818
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И долы  — сим волы  ч еловеч ески х м и роощ ущ ени й .
Д ь явольское.
G ozzi часто ж а л у ет ся , что дьявол м еш ает ем у , постоянн о п одставляет ем у  ногу. 
Х у д о ж н и к  хоч ет  уж асаться .

Ч ем  вн утр ен н ее нам и постигается?  В неш ним !
К ак сбить с прям ого ответа на прям ой вопрос? С пом ощ ью  м аски.

Гротеск и м ен но т е п ер ь ...

А ктёр застрял на м ире видим ого.
К огда ем у  даю т играть роль в « Р ев и зо р е» ... 
М аска.

С м еш ное потом  стр аш н ое.
F e lix  V a llo tto n s «Убийство».
У К алло повеш ен ны е в элегантны х п о за х . М ож н о  принять как орн ам ен т .
В п р оти воп ол ож н ость  у Ф р .Г о й и  повеш ен н ы е созд аю т  вп еч атлени е у ж а са  в н атур ал и с­

тическом  плане.

Н е случай но Р осси я  в расцвете искусства.
А зия роди на уж а са ; во всех  вещ ах  там л ю бя т  т ём н о е, и П ан был сам ы м  ж ел ан н ы м . Н ебо  

всегда угр о ж а ет , к а ж д а я  зв езд а  —  пламя у ж а са . В И ндии алтари и ниш и храм ов  зап олнены  

картинам и у ж а са . У ж асн ы е м аски.

1 ) Б уддий ск ий  политеи зм  создал  M kha— S g n o — M a.
2 )  G aru da —  грандиозная птица на скале.
3 )  G ôtzenb ild  der  Jàger  au s A nam .

Я п он ск ая  д у х [о в н а я ] скульптура X V II века (дли н н он оги е  д ер ж а т  к о л о к о л ).
И ск уш ени я св . А нтония (д ь я в о л ь ск о е).

G ozzi часто ж а л у ет ся , что дьявол п остоян н о п одставляет ем у  ногу.

Х уд ож н и к и  стан овятся  друзьям и у ж а са , ибо  у ж а с  в м ире.

А ктёр застрял в м ире видим ого. К огда ем у  даю т играть в « Р ев и зо р е» ...

Ч еловек  хоч ет не только видеть мир, но ещ ё казаться сам ом у себ е  его  творц ом .

И долы  и все зак оны -обы ч аи  —  сим волы  человеч ески х м и роощ ущ ени й .

К арикатуры  Л еон ар д о  да В инчи . У ж асаться .
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Ч ем  вн утр ен н ее нам и пости гается . В неш ни м .

У П етра Брейгеля есть картина, изображ аю щ ая м уж ские фигуры . Комически изображ ены . 

И дут по холму м еж ду рвами, наполненными водой. П опадут в топи. О ни слепые.

У P a sc in  и зо б р а ж ен а  с о ф а , на одном  краю  сидит обезь я н а  (в  в оен н ом  ф р а к е  с п о гон а­
м и , в ф е с к е ) ,  на другой  стор он е  б у р ж у а  с сигарой в правой р ук е, левой  душ ит девуш к у, 

л е ж [а щ у ю ] как кукла.

©erotffenôbtffe

В п е р в ы е  о п у б л . :  S i m p l i c i s s i m u s , М ю н х е н ,  1 9 0 6 ,  №  4 3 ,  с .  511

С меш но —  п ер вое в печ атлени е. С траш но —  второе впеч атлени е. 
Л и тогр аф и и  D au m ier .

П очем у гротеск  стан овится  столь н еобходи м ы м  и м ен н о теп ер ь.

A lbrech t D ü rer , «Смерть верхом ».
H an s H olb ein  М ладш ий, «Т анец  см ерти».

М аска. Свет.
«Убийство» F e lix  V a llo tto n s .
С м еш ное п ер вое впеч атлени е. С траш ное тотчас ж е .

П овеш ен ны е на д ер ев е  у  C allot висят в элегантны х п о за х . О рн ам ен т. В п р о т и в о п о л о ж ­
ность ем у  у  Ф р . Гойи повеш енны й со зд а ёт  впеч атлени е у ж а са  в н атуралисти ческом  плане  
(п ов еш ен н ы й , п ер ед  ним с о л д а т ).

К он еч н о, правы  т е , кто ск аж ут: искать в театре зр ел и щ а —  зн ачи т обесц ен и ть  искусство  
театр а . Н о не правы , ибо  зр ел и щ е в гр отеск е и н о е, б ол ее  стр аш н ое, чем  т о , что б е з  зрели щ а  
обх о д и т ся .
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Б алаганны й м асленичны й «старик» стои т м олча. В друг подм и гн ёт , и вся толпа р а зр а ­
ж а ет ся  см ехом .

П аяц  с наклеенны м  н осом .

Г ротески , ф игуры  чудовищ ны е и безо б р а зн ы е, вы зы ваю щ ие см ех  или отвращ ен ие им енно  
своею  непр опор ци ональн остью .

Х у д о ж н и к  —  орн ам енталист.

Д ьявол и Смерть.

К алло, сер и я  тан ц ев .
D au m ier , «Г орож ане на купании».
Б уддий ск ая боги ня M kha— S g n o — M a.
С траш ное ч ерез см еш н ое , «Слепые» у  Б р ей геля и яп он ц ев .
H o k u sa i.
И зо б р а ж ен и е  б о ж ест в а  у анам итов .
О безьян а стр ел я ет , P asc in .
И ллю страция из П етрар ки , H an s B u rgm air, A u gsb urg, 1 5 3 2 . Л естн и ц а.

К алло, «Д ерево с повеш ен ны м и ». Гойя, «Р асстрел ». К ари катуры  Л ео н а р д о  да  В инчи . 
Д ю р ер , «Смерть верхом », Н .H olb ein  М ладш ий, «Т анец  см ерти». F .V a llo tto n s  «Убийство».

З и ф .  Д а , н о . . .  м аска не м еш ает. В наш ем  бы ту нос —  всё (с т р .1 13 , А .Р ем и зо в , т .8 ,  изд. 
« Ш и п ов н и к »).

[Мейерхольд цитирует реплику Зифа, приближённого Иуды, из первого действия «Трагедии о Иуде, 
принце Искариотском».]

К гротеску
Ш
K .S c h e f f l e r ,  V om  W e se n  des G rotesk en . N [ e u e ]  R u n d s c h a u ,  1 9 0 6 , Ju li.
D as G rotesk e, d ie  D a rste llu n g  d es H a sslich en , ist n ic h t ...  dem  S ch ô n en  e n tg e g e n g e se tz t ...
U m  das H â sslich e  nu r d ie  S p h ere  der  K unst zu  e rh eb en , m uss e s  von  e in em  G eist an g esch a u t  

w erd en , der d esse lb en  G efü h ls vo ll is t , d as n ach  der  an d eren  S e ite  das S ch ô n e  hervorb rin gt.

[П ер ев о д ]
К а р л  Ш в ф л е р .  О сущ н ости  гр отеск а. Н [ о в о е ]  о б о з р е н и е , 1 9 0 6 , ию ль.
Г ротеск , и зо б р а ж ен и е  б е зо б р а зн о го , пр ек р асн ом у  н е п р оти в оп остав л я ется ...
Ч тобы  б езо б р а зн о е  довести  до уровн я иск усства , сл едует  его рассм атривать как п р оя в ­

л ен и е того ж е  д у х а , которы й п о р о ж да ет  в х у д о ж н и к е  и чувство пр ек расного .

[ 2]
Х у д о ж н и к и , которы е исклю чительно зан и м аю тся  п р и н ар я ж и в ан и ем  уродли вого , этим  

худ о ж н и к а м  п р едоп р едел ен о  ж и ть  под  мечом  Судьбы или д ан о  быть настроенн ы м и на ф а ­
талистич ески й  лад (у ж а с , скорбь , хол одн ая  ир они я на их  у с т а х ) .

Х удож н и к и  —  слуги идеального, и т ех  тян ет  к гротеск у. В озн и к ает  ф ан тасти ч еск ое, д ем о ­
н и ч еск ое, к ом ич еское.
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И ск усству , ищ ущ ем у только идеально п р ек расн ого , которое ли ш ено черт гр отеск а , всегда  
н едостаёт  силы . П р ек р асн ое д о л ж н о  всегда возникать в известном  отнош ен ии  к уродли вом у. 
Это укреп ляет и обн овл яет , и расш иряет зн ачени е прекрасного. Как блестящ ий цветок обязан  
своей  красотой  чёрной зем л е , так и п р ек р асн ое оттен я ется  пятнам и уродли вого.

В ечн ое в п р еходящ ем  не будет  пости гн уто , если х у д о ж н и к и  будут стрем иться только к 
гротеск ном у, то  есть если они не посм отрят  на гротеск  как на м ан ер у , как на известны й н а ­
л ёт, укр аш ени е.

К расота д а ёт  о с в о б о ж д ен и е  из пут уродли вого. Г р о т е с к ,  в свою  очередь, сл уж и т  н е о б х о ­
димы м коррективом  к искусству  идеального.

[ 3 ]
У греков трагедия и сати ри ческ ое представлен и е рядом .
Готическое искусство. У стрем лённы е ввысь колокольни, а [на] вы ступы  эти х  баш ен  п о са ­

ж ен ы  у ж а сн ы е, см еш ны е ф и гур ы , вопл ощ ени е адовы х сущ еств* .

* Ср.: Мейерхольд 1968, ч.І, с.226.

[4 ]
D ie  a n im a lis c h e n  G e lü s t e ,  d ie  k e tz e r is c h e n  S in n l ic h k e i t e n  u n d  [ F u r c h t a n f à l le ] , d ie  

u n ü b e r w in d b a r e n  H â ss lic h k e ite n  d e s  L eb en s: d a s a ile s  m u sste  a ls  K o n tr a s tsc h m u c k , dem  
Id ea lgedank en  d ien en . G erade in der  G otik  ist e in  b ew u n d eru n gsw iird iger  A u sgleich  von  B ejahun g  
und V ern ein u n g , von  H im m el und H o lle , von  Sch ôn  und H àsslich .

[П ер ев о д  В .Э .М ей ер х о л ь д а :]
Ж ивотная похоть, ерети ч еск ое  сладострастие и [приступы  у ж а с а ] , н епр еодоли м ы е у р о д ­

ства  ж изн и: всё это  д о л ж н о  бы ло служ и ть  контрастовы м  ук р аш ен и ем  к и деалистич ески м  
поры вам . В готике пор ази тельн ое рав н ов еси е  м еж ду  утв ер ж д ен и ем  и отр и ц ан и ем , м еж ду  
н ебесн ы м  и адск и м , м еж ду  прекрасны м  и уродливы м *.

* Ср.: Мейерхольд 1968, ч.І, с.226.

[5 ]
E in es w ird  h ier  im m er ѵош an d eren  b ed in g t, in se in e r  G eltu n g  b està tig t und g e ste ig e r t. W o  

d a s  G r o te sk e  ü b e r w ie g t ,  w ie  in  d er  v o n  m e ta p h y s is c h e r  S p e k u la t io n  u n d  b a n g e r  M y stik  
d e te r m in ie r te n  in d isch en  K u n st o d er  w ie  in d en  ѵош  t ie fe n  G rau en  d ik tie r te n  à g y p tisc h e n  
K o lo ssa litâ ten , b le ib t auch  d ie  n a ch h a ltig e  b e fru ch ten d en  W irk u n g  d ie ser  K unst a u f d ie  fo lgen den  
Z eiten  aus. D en n  das G rotesk e m uss, a ls d ie  D arste llu n gsform  des n ich t Ü b erw in d b a ren , ze itlich  
s te ts  b esch ra n k ter  se in , a ls  das S c h ô n e , d as d en  S to ff  en d g ü ltig  in  e in er  h ô h eren  E rk en n tn is  
ü b er w in d et.

Im E rh a b en en  ist d ie  h ô c h s te  Form  d es G ro tesk en  e n th a lte n . D ie  Id ee  d es G ro tesk en  ist 
g e g eb en , w e il es vom  E rhabenen  h er  d en  B e tra c h te r  r à tse lh a ft d ü ster  a n g lo tz t, w e il der  A nblick  
ihn w a n k en  m a ch t, a ls h ab e sich  e in e  u n sich tb a re  L ast a u f ihn g e le g l.

[П ер ев о д ]
З д есь  всегда одн о  обусл овл ен о другим  и вы растает в ц ен е. И и скусства, в которы х п р е­

обл адает  гр отеск , сохр ан я ю т своё пл одотвор ное влияние на долгие врем ен а, как искусство  
И ндии со свойственны м и ем у м етаф ор и ч еск ой  ум озрительностью  и пугаю щ ей м истик ой , л и ­
бо  как и скусство Египта с его  стр ем л ен и ем  к к ол оссальн ом у, что обусл овл ен о глубоким  стр а ­
хом . И тогда гр отеск , как ф о р м а  вы р аж ени я  неп р еодол и м ого , д о л ж ен  бы ть так ж е  ограничен  
врем енны м и рам кам и, как и к р асота (п р е к р а с н о е ) , которой  свой ствен н о п р еодол ен и е м а те­
риала на б ол ее  вы соком  уровн е созн ан и я .
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В возвы ш енном  вы сш ая ф о р м а  гротеск а. И дея  гротеска сущ ествен н а, потом у что, н а б л ю ­
дая гротеск  и оставаясь  на п ози ц и я х  возвы ш енного , остаётся  лиш ь таращ ить глаза и за м е т ­
но п ок олебаться  в свои х м н ен и ях словно под  тя ж есть ю  н евиди м ого груза.

[6 ]
П о пути к гротеск у за  das E rhabene [возвы ш енны м ] сл едует  grau sige  —  д ем он и ч еск ое, 

кош м ар ное.
М атерия вы ступ ает впереди ф орм ы .
В озн и к аю т  сим волы  у ж асн ого .
U nd so  e n ts te h t  all das o r n e m en ta le  D ra ch en g ew ü rm .

[П ер ев о д ]
И так возн и к ает  д р ак он ообр азн ы й  орн ам ент .

[7 ]
З д е сь  эст е т и ч е с к о е  в о зд ей ст в и е  я в л я ет ся , к огда д и ссо н а н сы  п од в ед ен ы  к га р м он и и , 

уродли вое подчин ен о линиям  красоты .

[ 8]
In dem  A u gen b lick  e r s t, w o  das G rotesk e ganz zum  W erk zeu g  des B e w u sstse in s  w ird , fâ llt  

das P a th o s  fort un d  m it ihm  d ie T ragik .

[П ер ев о д ]
Л иш ь в тот  м ом ент , когда гротеск  окончательно стан овится  ин струм ен том  со зн а н и я , п а ­

ф о с  у х о д и т , а вм есте с ним и тр агеди й н ое.

[9 ]
К ак только х у д о ж н и к  нач ин ает лю боваться  уродливы м  как таковы м , искусство исч езает .

[ 10]
W o  der ü b er leg en d e  S p o tt b e g in n t, lo st s ich  d ie  grosse  Form  a u f und es b le ib t n ich ts zurück  

a ls  d er  v e r z e r r te  S to ff .  W ird  d a s M o d ell fü r  su b je k tiv e  Z ie le  w il lk ü r lic h  v e r a n d e r t , e in e r  
h u m o ristisch en  Id ee  a ls au sfü h ren d es O rgan p re isg eg eb en , so  e n ste h t d ie K a r ik a tu r .

[П ер ев о д ]
Т ам , где нач ин ается  сам одовлею щ ая и р он и я , разруш ается  больш ая ф о р м а  и не остаётся  

ничего и н ого, кром е деф ор м и р ов ан н ого  м атер иала. Если м одель будет  и зм ен ен а  произвольно  
в субъ ективн ы х ц ел я х , будет  п оставл ен а на с л у ж б у  лиш ь ю м ори стич еск ой  и д ее , то  тогда  
возн ик нет к а р и к а т у р а .

[ 11]
M an w ir d  in  d er  ga n zen  b ild e n d en  K un st k e in e  W e rk e  f in d e n , von  je n e m  sy m b o lisc h e n ,  

u m fa ssen d en , s ta c h e llo sen  H um or, w ie  d ie  P o es i s ie  der  W e lt  m it dem  D on  Q u ijo t, dem  rein ick e  
F uchs od er  den  L u stsp ie len  S h a k esp ea res g esch en k t h at.

[П ер ев о д ]
В о всём  и зобр ази тел ь н ом  и ск усстве нельзя  найти п р о и зв ед ен и я , н ап ол н ен н ого  таким  

сим воли ческим , всеобъ ем л ю щ и м , свободны м  от язви тельности  ю м ора, каким  мир одарила  
п о эзи я , — создав  Д он  К и хота , Р ей н ек е-л и са , ком едии Ш ек сп ир а.

[ 12]
К ари катура, с л у ж а  ни зк о-к ом и ч еск ом у , не сл уж и т  вы сш им задачам  ю м ора, так н а зы в а е­

м ом у ф и л о со ф ск о м у  ю м ору.
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[1 3 ]
D a s S ch o n e  w ird  n ich t v e r w a n d e lt , so n d ern  v e r n ic h te t . O h n e  S c h ô n h e it, in  irgen d  e in er  

F orm , g ibt e s  j e d o c h  k e in e  K u n s t .

[П ер ев о д ]
П р ек р асн ое будет  не п р ео б р а зо в а н о , но у н и ч тож ен о . Б ез  красоты  в той или иной ф о р м е  

н е т ,  о д н а к о ,  и с к у с с т в а .

[1 4 ]
К ак только карик атура остаётся  в св оей  с ф е р е , он а  нач ин ает служ и ть тол п е, её  м н ен иям , 

вкусу , её  м оральны м  тен д ен ц и я м , вещ ам , ничего общ его  с искусством  не им ею щ им .

[1 5 ]
A ber sie  ist n ich t le ich t in n erh a lb  ih rer  G renzen  fe stzu h a lten , d en n  seh r  w illig  verm isch t s ie  

s ich  m it an d eren  F orm en  d es G ro tesk en . Indem  der K arik atu rist n a m lich  d ie  G eb rech en  und  
H a sslich k e iten  der D in ge su ch t, um  sie  ten d e n z iô s  zu z e ig en , lockt e s  ih n  u n w illk iir lich  ins G eb iet  
d es C h a ra k ter istisch en  und a u f der  n ied ersten  S tu fe  der  K un st s te llt  s ich  das S ch on e  du rch  e in en  
A kt d er  S e lb s th ilfe  w ie d e r  h er . D ie se r  A kt là sst  s ich  k au m  b e sser  k la r le g e n , a ls  d u rch  e in e  
B e tra c h tu n g  u n serer  Z e it. W ir  se h e n  h e u te  n eb en  der  rein  s to fflich en  p o litisch en  K arikatu r, 
w ie  s ie  sch on  in  der  R efo rm a tio n sze it a ls K am pfm ittel v e rw a n d t w u rd e , e in e  Art der sa tir isch en  
G ra p h ik , w o r in  s e h r  b e d e u te n d e  k ü n s t le r isc h e  Q u a lità te n  s te c k e n . W a s  s ic h  d er  am  S to ff  
h a ften d en  K arikatur verb in d en  m u ss, um  s ie  k iin stler isch  zu  m ach en , w o h e r  d ieses E tw a s kom m t 
und w o h in  es z ie lt , w a s darin  b e w u sst ist und w a s u n b ew u sst: w e r  das erk en n t, der  tu t e in en  
t ie fe n  B lick  in d ie  E n tw ick lu n g sa rb e it der  Z e it. U nd zu g le ich  kann es n ich t feh len , dass in  so lch er  
B e tra c h tu n g  das W e se n  d es G rotesk en  nach  m an ch er R ich tu n g  h in  k larer  w ird .

[П ер ев о д ]
Н о ей  нелегко оставаться в п р едел ах  св ои х  границ , так как очень о х отн о  он а  пр они кает  

в други е ф орм ы  гр отеск а. К огда кар ик атур ист ищ ет и м ен н о п р еступ н ое и б е зо б р а зн о е , чтобы  
п ок азать  их с оп р едел ён н ой  т ен д ен ц и ей , он невольно вступ ает  в область харак тер н ого  и на  
ни зш ую  ступ ен ь искусства , стрем ясь пом очь сам ом у с еб е  вновь возродить п р ек р асн ое . Этот  
акт вряд ли позволи т  трактовать себя  луч ш е, чем при условии  р ассм отр ен ия наш его врем ени .

Мы видим сегодн я  н ар яду  с м атериалом  политической карикатуры , использовавш ей ся  
как средство  борьбы  у ж е  в э п о х у  Р еф о р м а ц и и , и иной тип сати ри ческ ой  гр аф и к и , в которой  
со дер ж а т ся  значительны е худ о ж еств ен н ы е достои н ства . Ч то ж е  д о л ж н о  связать последню ю  
со  сходн ой  с нею  по м атер иалу кар ик атур ой , чтобы  её  х у д о ж еств ен н о  пр еобр азовать , чтобы  
пон ять, откуда это  и сходи т  и куда он о  н ац ел ен о , что при этом  со зд а ётся  осо зн а н н о  и что  
б ессо зн а т ел ь н о : кто это  о с о зн а ё т , тот  глубок о  загл яды вает  в сам о д в и ж е н и е  в р ем ен и . И  
одн ов р ем ен н о  при этом  нельзя впадать в ош и бк у , пр едп олагая , что в подобн ом  рассм отр ен ии  
бу д ет  вы ясняться сущ ность гротеска во м ногих его нап равлен и ях.

[1 6 ]
П р е к л о н е н и е  м о д е р н и с т о в  п е р е д  т в о р е н и я м и  М и к е л а н д ж е л о  к р о ет с я  в м о м е н т а х  

гр отеск а , каким  полны  его п р ои зведен и я .
Сила н овей ш и х не сам остоятел ьн а, она  достоя н и е  п р еж н и х  культурны х эп о х .

[1 7 ]
In dem  M oses ist das G rotesk e  bis zum  E rh ab en en  g este ig ert; d ie  S ib y llen  un d  P ro p h eten  

s in d  h o ch  u m flo sse n  v o n  P a th o s  s ie g r e ic h  b e k a m p fter  L e id en  un d  in  e in z e ln e n  P a r t ie n  d es  
J iin g sten  G erich ts fin d et m an das ins M o n u m en ta le  g e ste ig e r te  D à m o n isch e.
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[П ер ев о д ]
В М о и с е е  гротеск  поднят до возвы ш енного; С и ви л л ы  и п р о р о к и  возвы ш енны  благодаря  

п а ф о с у  победы , обр етён н ой  в борь бе и стр адан и я х , и в отдельны х ф р агм ен тах  «Страш ного  
суда» обн а р у ж и в а ется  д ем он и ч еск ое, подн ятое до м он ум ен тального.

[18]
В ся  к о м п о зи ц и я  го в о р и т  о S c h ic k sa ls tr o tz  (у п о р с т в е  с у д ь б ы ). Г р а н д и о зн ы е  ч л ен ы , 

нап ом и н аю щ и е о м ировой скорби  —  g ig a n tisch  a u fg e tr ieb en e  M u sk elw ü lste  [гигантски р а з­
дуты е оп ухол и  м ы ш ц ].

М ощ ь ж и зн и . Силы природны е.
С ила п р и р о д ы , к о т о р а я  н а х о д и т с я  п о с т о я н н о  п о д  д а в л е н и е м  силы  с у д ь б ы , е ю  з а ­

глуш ён ная, —  т а к ж е  тем а  для совр ем ен н ы х х у д о ж н и к о в  и скульпторов.

[19]
D a u m ier  и M illet могли бы бы ть рассм отрен ы  в плане м и к ел ан дж ел ов ск ого  и скусства. 

Н о слабость  сов р ем ен н ого  х у д о ж н и к а  сравни тельно с гениальностью  рен ессан сн ого  х у д о ж ­
ника обн а р у ж и в а ется  о со б ен н о  в ч ер тах р ом ан ти зм а, которы е он и  п р и вн осят  в пои ск ах  за  
м о н у м е н т а л ь н ы м  с т и л е м .

Р ом ан ти зм  в том  см ы сле, что рвущ ийся к классическим  ф ор м ам  д у х  an  der Ü b erm ach t  
des S to ffe s  b rich t [лом ается  под п р евосходством  м а т ер и а л а ].

[20]
D au m iers B ild er  ze igen  das P a th o s  so lch er  R om an tik  und das s ich  daraus ergeb en d e  G rotesk e.
M il le t s  B a u e r n b i ld e r  s t e ig e r n  m it  v e r h a lt e n e r  S c h w a r m e r e i  d ie  H a s s l i c h k e i t  d e s  

C h arak ter istisch en  b is zur E rh ab en h eit d es U m risses.

[П ер ев о д ]
К артины  Д ом ье дем он стр и р ую т п а ф о с  п одобн ой  ром антики и гротеск  как следстви е э т о ­

го п а ф о са .
К артины  М илле на тем ы  д ер ев ен ск о й  ж и зн и  при пом ощ и м ягкой м ечтательности возвы ­

ш аю т уродливость и зо б р а ж а ем о го , и всё п р и обр етает  благородны е черты .

[21]
Гротеск здесь  n ic h t  a l s  K o n t r a s t w e r k ,  s o n d e r n  a l s  S e l b s t z w e c k  [призван  не как средство  

усилени я кон трастн ого , он здесь  как сам оцель. —  П е р е в о д  В .  Э. М е й е р х о л ь д  а ] .

[22]
С атир ич ески й  р и совал ьщ ик — D a u m ie r . Е м у д а н о  бы ло вы см еи вать T a g e se r e ig n is se ,  

In stitu tio n e n  oder P erso n en  [собы тия дн я , у ч р еж ден и я  или л и ц а ] .
К ак ое это  о тн ош ен и е и м еет  к и скусству. О днако Д ом ье довёл  карик атуру до  и скусства.
В сати ри ческ ую  гр аф и к у  вторгнулось п а т е т и ч е с к о е , м о н у м е н т а л ь н о  - г р о т е с к н о е .
И вот новая черта: Z um  S p o tt g e se llte  das G efü h l des E hrfurcht [к н асм еш к е п р и со ед и н я ет ­

ся чувство б л а го го в е н и я ].
С луж а пош лой тен ден ц и и  ри совать п о в седн ев н о е, ничем  не пр и к раш ен н ое, откры вает  

рисовальщ ик в уродли вы х м оделях черты  г р о т е с к н о й  з н а ч и т е л ь н о с т и .
О бостря я в к арик атуре сам ое за б а в н о е , на м есте уродливого вы растает дем он и ч еск ое. И 

вот на сам ой  низш ей ступ ен и  и скусства ж и в оп и си  вы растает к р а с о т а  в х а р а к т е р н о м .
Д о  него  (в  средн и е в ек а ) сати ри ческ ая к ар ик атур а бы ла средством  борьбы  в плане п ол и ­

тическом  и социальном .
Ц аривш ий скепсис хотел  усилить осм ея н и е .
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Д аль н ей ш ее развитие гротеск а. С ущ ность гротеска я сн ее всего пр оступ ает  в творчестве  
Д е г а  и Л о т р е к а .

У D au m ier  и M illet ром ан ти к о-н атурали сти ч еск и е черты  (в  защ и ту рабоч и х) определяли  
р езк о  обозн ач ен н ы е линии и энергичны е контрастны е K om plexe.

D egas и Л отр ек  ограничиваю тся п а ф о со м , заклю чённы м  в сам ой  м одели. И х воззрения  
бы ли ск орее пассивны м и, чем героически агрессивны м и.

М анера я п он ц ев . Т ак обставить всё п ятн ам и, ли н и я м и , к р аск ам и, чтобы  п р еж д е  всего  
п ол уч и л ось  о б а я н и е  д ек о р а т и в н о ст и . П ер в о е  в п е ч а т л е н и е . П отом  то л ь к о , вгляды вая сь  
вни м ательно, мы видим , что это  R au m orn am en t (о р н а м ен т  п л ан а) им ел задач у сатирически  
подой ти  к уродли вом у.

У Д ега  так ж е: вы восторгаетесь  п р еж д е  всего изы ск анн остью  общ ей  обстан овк и , а потом  
н ач ин аете сочувствовать этим  деви цам  бал ета  и V ariétés.

Ф игур ы , которы м и х у д о ж н и к  хоч ет вы звать к ним состр адан и е , только ч а с т ь  ц е л о г о .
И м п р есси он и зм  гротеск а д аёт  п р а в д у ,  но в игре величайш ей ху д о ж еств ен н о ст и .
L autrec. В театральны х с ц е н а х , в сц ен а х  из публичны х дом ов видит он зв ер я . Н и зм ен н ое. 

У ж асы . Д ьявольские черты . Н о всё это  L au trec  бер ёт  на таком  р асстоян и и , о к р у ж а ет  и зо б р а ­
ж а ем ы е сцены  таким и неж н ы м и  тен ям и эл ектри ческ ого св ета , видит пош лость одетой  такой  
прелестью  орн ам ен та , что пош лое патети чески  дел ается  связанн ы м  с н ебесн ы м .

[2 3 ]
D ie  ganze K un st des G rotesk en  n ich ts is t , a ls e in  K am pf von  S to ff  und Form .

[П ер ев о д ]
В сё  и скусство гротеска есть не что и н ое, как борьба  м еж ду  S to ff  und Form  (м атер и ал ом  и 

ф о р м о й ) .

[2 4 ]
П си хологи ч еск и й  эл ем ен т  подчинён дек орати вн ой  задач е.
O dilon  R ed on . K ubin (н е м е ц ) .

[2 5 ]
Jed e  S ch ô n h e it stam m t aus dem  G rotesk en , das ist: a u s  d e m  D r a n g  d e s  G e is te s ,  d a s  H a ss l i c h e  

zu  ü b e n v in d e n ,  ind em  d ieses  e rh o h l und in irgend e in er  W e ise  m it dem  E w ig k eitsg ed a n k en  in  
V erb in d u n g  g eb ra ch t w ird . U nd w en n  e in e  S ch ô n h e it zum  starren  F orm alism us gew o rd en  ist, 
kann s ie  nu r w ie d e r  gesch m eid ig t oder  durch  e in e  u n m itte lb a r  vom  L eben gep râgte  S ch ô n h e it  
erse tz t  w e rd en , w e n n  der W e g  von  u n ten  nach  ob en , von  der W u rzel zur B lu m e, vom  d am on isch , 
p a th etisch  o d er  erh a b en  G rotesk en  zur r e in e n , a b g ek la r ten , b eru h ig len  H arm on ie  genom m en  
w ird .

[П ер ев о д ]
Л ю б а я  к р а со т а  р о ж д а е т с я  и з г р о т е ск а , это  зн а ч и т: из с т р ем л ен и я  д у х а  п р ео д о л ет ь  

б езо б р а зн о е , возвы ш ая п осл едн ее  и так  или иначе устан авливая связь м еж д у  ним и мыслью  
о вечн ости . И когда п р ек р асн ое стан овится  затвердевш им  ф ор м ал и зм ом , оно  м о ж ет  снова  
обр ести  гибкость или при пом ощ и красоты , взятой н еп оср едств ен н о  из сам ой  ж и зн и . Или  
д о л ж ен  быть проделан путь сн и зу  вверх, от  корней к цветку, от дем онич еск ого , патетического  
или возвы ш енного гротеска к чистой , п р осветл ён н ой , ум и ротворённ ой  гарм онии.

[2 6 ]
Т еперь: гротеск  всё ещ ё ром ан ти ч еск и й , п отом у что всё ещ ё сантим ентальны й в ш ил- 

леровском  см ы сле. И слабо вы р аж ен о , потом у что всё ещ ё н е  к о н т р а с т а м и  п о л н о е  у с т р е м ­
л е н и е  к  п р е к р а с н о м у .
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1. П одготовительные записи к лекциям общего ( первого) семестра

4 октября 1918 г.

Т еатр  творят: реж иссёр, худож ник, м узы кант, драм атург; техники: бутаф ор, 
осветитель, м аш инист, костю мер, гримёр.

М есто театра в схеме искусств. Статические, динам ические. Искусство слова, 
звука, пластики.

П р о с т р а н с т в о  ( ж и в о п и с ь ,  с к у л ь п т у р а , а р х и т е к т у р а )  —  в р е м я  ( м у з ы к а ) .

Т еатр . П остроение формы. Скульптура даёт ф орм у мрамору, глине, бронзе; му­
зы ка оты скивает ф орм у в сочетании [зв у к о в ]. Законы  ф орм ы .

М астерство ( слесарь ).
К оллективизм  в театральном  искусстве.
Специальность потом, сначала с птичьего полёта. М аш инист-м еханик — общие 

указан ия , худож ник — тож е, я  — тож е.
Единая воля — один мастер.
Гордон Крэг, А .Бенуа. Х удож ник-реж иссёр, реж иссёр-худож ник.
А ктёр-анатом -психолог. Сара Б ернар учится у клоуна. Я понские актёры  — а к р о ­

баты .

К аки е искусства входят? П оэзи я. М узы ка. С кульптура? А рхитектура (п е р е ­
устройство сценической площ адки в связи с устройством зд а н и я ) . С ценическая пло­
щ адка — декорация. «Дон Ж уан» на сцене Александрийского театра.

В ертящ аяся сцена — non-sens, надо лом ать сцену.
П ластика (реж и ссёр-балетм ейстер). Р еж иссёр-м узы кант. РИ Т М . Стиль.
Стиль вообще. Стиль в творчестве худож ника, артиста. Стиль театральны й. Н ату­

рализм , реализм , условность (сти лизаторство). Необходимость изучения истории 
театра. П остоянное качание театра  от реального к условному.

Э кзем пляр драм атурга — сырой м атериал, надо его организовать для театра . 
С о ч и н и тел ьство  м а с те р а  с ц е н и ч е с к и х  п о с т а н о в о к . И тут  особое п о л о ж ен и е  
творчества актёра. Реж иссёр долж ен знать суть актёрского дела (дириж ёр-пианист, 
скрипач и т .п .) .  Реж иссёр на страж е интересов [сценического] времени.

7 октября 1918 г.

(Сюда: Ц еха мастеров протокол 3 -й .)
1 ) О рганизационная деятельность творцов. Что кто организует. 
2) Ц ех мастеров сценических постановок.
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3) Реж иссёр (в  плане р аб о ты ). Предш ествуют совместные работы с художником:
а) подробные остановки , b) вы работка плана, объединяю щ ая всех без исклю чения 
деятелей сцены , создание условий полной координации деятельности всех творцов 
спектакля .

Ж . Выбор худож ника: долж ен подходить к худож ественны м особенностям ре­
ж иссёра и [необходимо] совпадение с характером  драм атурга. Изобретатель (а р ­
хитектурны е изм енения) и предлож ение cou leur locale (h is to rique , e th n o g rap h iq u e).

Ж . Но об этом в конце лекции, то есть после того, как будет рассказано о правах 
реж иссёра и худож ника.

Следующий этап. О порядке творчества реж иссёра: а) рем арки, Ъ) экспозиция.

11 октября

Реж иссёр и худож ник (см . из проспекта С тудии).
Различие в силу свойства работы. Реж иссёр-сочинитель, реж иссёр-м астер, ре ­

ж иссёр-изобретатель. Подготовительный этап до разговора с художником после п ро­
чтения пьесы. О ставленная пьеса. Введение себя в сф еру пьесы. C ouleur locale — 
h isto rique , e thnog raph ique .

К развитию  воображ ения и вкуса. Ч тение ром анов, посещ ение музеев, перелис­
ты вание иллю стрированны х книг, путеш ествия по городам и деревням , природа во­
обще — м аш ина творчества. Толчок к творчеству или прямое использование («Сме­
лые моряки» К иплинга).

П одлеж ит изучить: устройство прим итивны х сцен, литературны е и театральны е 
течения, направления (натурализм , реализм , импрессионизм , декадентство, услов­
ность), перевоплощ ение и игра, характер  театральны х организм ов (М осковский 
Х удожественный театр, мейнингенцы, государственные театры  — Малый и А лексан­
дрийский), система аналогий, им провизация, иконограф ический м атериал.

1) Беседа реж иссёра предварительно со всеми участвую щ ими в спектакле.
2 ) Работа реж иссёра и худож ника.
3) Сообщение реж иссёра и худож ника всем участвующ им в пьесе зам ы сла по­

становки как  результат предварительного обсуж дения.

К развитию  воображ ения:
1) Способ тренировки  воображ ения. Ч тение ром анов. Способ использования 

м атериала. П ример из «Смелых моряков» Киплинга. П рям ое использование.
2 ) М аш ина творчества. Чтение книг. Вдруг перестаёт [читать и начинает] стро­

ить своё параллельно с процессом чтения, незаметно превращ аю щ им ся в м аш иналь­
ное, когда перестаёт понимать. К ак худож ник читает книгу? Толчок к творчеству. 
П осещ ение музеев. Экскурсии по городам.

21 октября

К лекции на общем семинаре. Вернон Ли. Гоф м ан, «Разговор двух директоров». 
П уш кин, «О драме». Достоевский. Тургенев. Гоголь. П уш кин. О работе актёра. Ещё 
о тренировке воображения. Чтение романов, повестей. Гофман. Достоевский. Киплинг.
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Т ворч[еский] иконограф ический м атериал.

25 октября

Л итературны е и театральны е течения. Б алаган . Н аправления (натурализм , им ­
прессионизм, декадентство, стилизация, условность). Типы  театров ( м ейнингенцы ). 
Толпа. Её части. Д иф ф ерен ц и ац и я. Крэг — толпа, движ ение.

М ейнингенцы. Гордон Крэг. М арионетки. (Я понские артисты  считаю т идеалом 
игры игру м арионетки .)

28 ноября

Ж ивописцы  в театре.
a) В связи с репертуаром и в связи с типом театральны х представлений.
b) Б алаган . Т еатр  везде не ящ и к, а площ адь.

30 октября

О простых сценах. Греческий [театр ]. Глобус-театр. Я понский театр.
После 30-го [октября] пантомиму связать с гротеском.

13 ноября

П ренебреж ение сю ж етом. М узыка и м узы ка [? ] . Не имея сю ж ета, разв[ивать] 
чувство ф орм ы . Красивость долой!

П ратикабли  и к ак  сковать действую щ их лиц в определённы е рам ки . «Пустые 
места».

22 ноября

a) Mise en scèn e’bi (чёт-н еч ет), солист и массы. «Пустые места».
b) П ратикабли и к ак  сковать действую щ их лиц в определённые рам ки. М акет. 
П риведение пьесы к схематизму («Виш нёвый сад» в М Х Т ). К работам: «Ревизор». 
М анера — лицо — стиль (прим ер: «Маскарад» Л ерм онтова).
Mise en scène. К ак  думать, глядя на чертёж .
Система м астерских ( Волков ).
«Пустые места».

13 марта 1919 г.

Н а Курсах мастерства сценических постановок говорил о театре на откры том  
воздухе.

1. Т еатр  «коробка».
2. Р азры в с таковы м .
3. Т еатр  — горизонт.
4. У краш ение улиц, площ адей, домов в П итере в дни револю ционны х торж еств.

11 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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5. У краш ения на торж ествах  у японцев и м оряков. Х арактерны е особенности 
таковы х. От архитектуры  исходи[ое] направление.

6. Походный театр.
7. И зм енение природы. («Н а ш херах» С триндберга).

14 марта

Не «кролики». И м провизация. М ейерхольд — руководит?
Костюм. Б утаф ория.
Тем а: слуги просцениума =  реж иссёры .
Старый реж иссёр — новый актёр. Старый актёр  — новый реж иссёр. Д ети буду­

щего нового театра.

1) Совместное обучение сценическому движ ению  «под руководством В .Э .М ейер­
хольда».

2)  «Под руководством» долж но быть понято относительно.
3) Актёры и реж иссёр — как  дети будущего нового театра.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.728, л.29—30, 34—36, 41— 47, 49, 58; ед.хр.804, л .15, 17.

2. К урс лекций «С ценоведение». К онспект А .Г .М овш енсона

[4 октября 1918 г. ]

Все искусства, втекая  в театр , преображ аю тся в искусства театральны е.
Театральны м  представлением долж на руководить единая воля. Всё долж но ис­

ходить от одного лица — от реж иссёра-м астера.
В печатление от театра — индивидуально.
А ктёр теряет всё, если не руководствуется единой волей, то есть единой идеей.
Т еатр  имеет свой собственный стиль.
Артист долж ен обладать здоровым гибким телом. В театральны х училищ ах Ф р а н ­

ции преподаю т гим настику и ф ехтование. Надо ввести их у нас.

[7 октября 1918 г. ]

В круг обязанностей м астера входит: 1 ) объединение всех творцов сцены , чтобы 
провести единую волю; 2) постройка сцены ; 3) пластика; 4 ) согласование со сцени­
ческой площ адкой и залом; 5) планировка ф игур; 6 ) выбор декоратора и м узы кан­
та  (знать , подходят ли они к пьесе и реж и ссёру); 7 ) выбор актёров , распределение 
ролей.

Реж иссёр намечает: мелодию, паузы  и акцентировку  речи актёра.
Запечатление пьесы: экспозиция, рем арки, чертеж и , планировки, mise en  scène.

В торая группа — реж иссёры -копиисты .
Реж иссёр назначает для актёра рам ки его игры.
А ктёр м ож ет варьировать, не м еняя ф орм ы .
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В ремя спектакля отсчитано по секундам.
П раво  р еж и ссёра  и п раво  худож ни ка: le d ro it de m ise en  scène и le d ro it de 

m aq u e tte .

[77 октября 1918 г. ]

Ф укс (М ю нхен) — реж иссёр-новатор. Эдвард Гордон Крэг — тож е. Сопоставле­
ние реж иссёра и худож ника: хотя реж иссёр долж ен быть худож ником , он всё-таки  
книж ник по существу.

Р абота реж иссёра на несколько дней предш ествует работе худож ника.
Работа реж иссёра: 1 ) прочесть пьесу; 2 ) переработка рем арок совместно с худож ­

ником; 3 ) первая экспозиция — с худож ником , вторая — с актёром ; 4) координи­
ровать сценическую  площ адку; 5 ) после прочтения пьесы на врем я забы ть её.

Рем арки  есть результаты  сценических средств времени.
П ьеса =  драм атический текст; реж иссёрская запись; запись во времени и про ­

странстве игры актёров.
П ьесу прочесть только раз. Запом нить структуру. Не насилуя себя, вовлечься в 

сф еру пьесы.
Три элем ента воспитания реж иссёра: 1 ) чтение романов для нахож дения mise 

en scène; 2 ) перелисты вание иллю страций; 3 ) путеш ествия (для поним ания м асс).
В искусстве громадное значение им еет распределение масс.
Ж елательн о собеседование со всеми участникам и спектакля.
О бразцы  постановок: 1) натурализм ; 2 ) свободное творчество; 3 ) сквозь призму 

худож ника; 4 ) о поним ании различны х эпох.
Чтобы попасть в сф еру пьесы , нуж ен реж им ; знать, что писалось об авторе пьесы, 

его биограф ия, рецензии первы х представлений пьесы.
Составление карточной системы из характерны х записей.
Р абота долж на идти для отды ха ума.
Составление предварительной м онтировки.
П ростое переписы вание предметов даёт оценку пьесе.
Разговоры  о пьесе с худож ником.
П риступить ко второй м онтировке.
Т ретья м онтировка для актёра.
Число монтировок неограниченно.
П ериод после разговора с худож ником: имея перед собой эскизы , работать над 

mise en scène.
Д олж ны  быть лица, делаю щ ие реф лективную  запись.
Зн ать  план, ф игуры , текст и т.д.
Собрать аудиторию  и рассказать о пьесе актёрам .
Н ачинать с того акта , на которы й есть настроение.
П осле составлени я  м онтировку  н ап р ави ть  по м астерским . П рилож ить к ней 

листок с объяснениям и. П осле составления м онтировки приступить к репетициям.
Чем больше пустых периодов (о тд ы х а), тем  лучш е для пьесы.
М астер избегает амплуа.
С игнализация световая.

и*
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Н е придираться к  знанию  роли. Н ачать с нелепой mise en  scène.
Ясность глаз, неутомлённость рта нуж ны  в день спектакля  от актёра.

25 октября 1918 г.

«Типичные театры». М ейнингенцы. Подход натуралистический, всё совсем как  
в ж изни , даж е когда на сцене изображ аю т смерть, в зале азотная кислота д авала з а ­
пах  тленья. Н ародны е сцены — группы не как  пятна, а  как  группа индивидуальных 
характеров. Толпа должна была таким образом производить впечатление жизни. В от­
нош ении голосоведения толпа у них была прекрасна, каж дое лицо вело свою партию , 
и в результате появлялась полиф ония толпы  с отдельными мелодическими и ритм и­
ческим и партиям и. Д екорация в мейнингенском театре была ультрареальна. В пер­
вы е дана бы ла ж изнь. Только в Брю сселе сказали про м ейнингенцев, что декорации 
тем ны , а костю мы нетеатральны .

Ж и знь тем на и бесцветна, ж ивопись играет светом и цветом; только в море, в 
небе и в искусстве — игра светом и цветом.

Гордон К рэг обратил вним ание на ф орм у в театральном  искусстве, на позу, ж ест 
и гримасу, которы е так  процветаю т в японском  театре. Хорош ие японские актёры  
играю т вы разительностью  м арионетки , и натурализм  их есть тот худож ественны й 
реализм , в которы й марионетки впадаю т. О современной актёрской игре К рэг гово­
рит, что игры нет. В игре соврем енны х актёров нет забавы , слиш ком много ли тера­
турного ком м ентария.

М ассу на сцене Крэг трактует не к ак  толпу, состоящ ую  из отдельных индивидов, 
а как  массу, которая поним ается им к ак  масса скульптурная в отнош ении к  архи ­
тектурной площ адке, костю му и т .п . Д ля К рэга сценическая площ адка есть место, 
где он долж ен к ак  архитектор , или м узы кант, или худож ник двигать и располагать 
массы, строить их как  конструктивную  величину к ак  часть целой ф орм ы .

Я вление сценическое есть явление танцевальное, движ ение на сцене есть зар о ­
дыш танца. Мы долж ны  забы ть, что и как в ж изни . По законам  музы кальны м  мы 
долж ны  двигать на данной сценической площ адке актёра пантом им ы , но планируя 
его в ком бинации с предм етам и, раньш е всего надо построить сцену без слов, чтобы 
ему было ясно, что такое происходит на сцене, и только после этого дать слова актёру. 
В японском  театре и в пантомиме так  нереалистично берут нож , чтоб воткнуть его в 
себя, и так течёт клю квенны й сок, что забы ваеш ь о неэстетичности момента — так  
сильны элементы танца в игре. Актёр — акробат, и только умея владеть своим телом, 
он м ож ет, произнося слова, соблю дать ф орм у и движ ение тела.

Машинопись из архива А.Г.Мовшенсона, предоставлена для публикации Е.М.Биневичем.

3. К ласс В .Э .М ейерхольда . В опросы  по курсу и ответы

1. В каком периоде работы следует режиссёру составитъ список распреде­
ления ролей?

В озм ож на реж иссёрская работа ad hoc, в вполне конкретны х условиях данной 
труппы , и возм ож на разработка пьесы для себя, потом только вы несенная на театр.
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В первом случае список распределения ролей составляется непосредственно после 
прочтения пьесы, первой экспозиции и первой м онтировки. Mise en scène разрабаты ­
вается в зависимости от чёт-нечета (см отря по тому, взята  ли в основу сим м етрия 
или лом ка е ё ) , но уж е в некоторой мере приним ается в расчёт возм ож ная индиви­
дуальная тяж есть  той или иной группы. Во втором случае распределение ролей при 
готовой экспозиции есть первая работа реж иссёра, так  как  разработанны е для себя 
mise en  scène’ы могут оказаться соверш енно непригодными.

2. Чем руководствуется режиссёр при распределении ролей между актёрами 
данной труппы?

П ри распределении ролей реж иссёр руководствуется как  внеш ними данны м и, 
так  и способностью актёра проникнуться психологией данного действую щ его лица 
и вы явить его, то есть степенью  его технического соверш енства. Здесь играет роль 
а) техника актёра; б) духовный облик; в) ф изическая  внеш ность.

3. Раз режиссёр в течение спектакля не остаётся у пульта (в противопо­
ложность дирижёру), что сделать, чтобы установленный ритмический строй 
спектакля удерживался от одного спектакля к другому?

С любого места сцены долж ны  быть видны часы и таблицы , указы ваю щ ие, когда 
актёры  долж ны  кончать сцену, монолог, диалог и т. д. (в  сценах нескольких лиц 
нельзя точно ограничивать каж дое из них, но все вместе они долж ны  вести всю сцену 
не больш е определённого пром еж утка врем ени — необходимо это во избеж ани е 
впадения актёра  в излиш ню ю  психологичность и в лю бование собой и привлечения 
на одного себя вним ания, так  как  это меш ает строю спектакля как  ц ел о го ). В озм ож ­
на с той ж е целью сигнализация лам почкам и, звонкам и и т. д. Это in concreto , в 
идеале ж е каж ды й актёр  долж ен так  чувствовать строй и темп спектакля , что н и ка­
кой сигнализации ему не надо.

4. Тело в пространстве, движение, жест, мимика (краткий набросок как 
материал к возможной схеме).

[О тветы  на этот и ряд других вопросов отсутствую т.]

5. Mise en scène.

6. Что лежит в основе сценического движения?

7. Режиссёр и актёр: их взаимоотношения в период репетиций.
Реж иссёр — координатор, творец представления как  единого действия, сводящ ий

и даю щ ий единое лицо всем искусствам (актёр , драм атург, худож ник, м узы кант, 
осветитель, бутаф ор и т .д .) ,  является  тем  слагаем ы м , из которого составляется 
театральное представление. В период репетиций реж иссёр даёт рисунок движ ений, 
mise en scène, вводит в рам ки отдельны е актёрски е д арован ия , даёт единый тон 
спектаклю  так , чтобы актёрские индивидуальности звучали как тембры  инструм ен­
тов в полиф онически разработанной музы кальной картине, но не диссонировали, 
чтобы в спектакле не было случайностей, а всё — едино.

8. Почему режиссёру необходимо быть музыкантом?
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9. В какой из работ режиссёра в нём проявляются знания в области зод­
чества?

В планировке массовых сцен долж на быть архитектурность, будь то симметрия 
или асим м етрия, а  кроме того свои знан ия в области зодчества реж иссёр проявляет 
в проектировании сценической площ адки и убранства её.

10. Театральное искусство и сценическое искусство в определении К. Эрберга 
(«Цель творчества»). Какие ошибки допущены автором в отношении опре­
деления роли режиссёра в искусстве театра?

В ы двигая на первый план, как  венец творения, им провизатора-актёра (не огова­
ривая  при этом никаких вком пановы ваю щ их его в общую картину схем ), Эрберг 
не считается с тем , что спектакли будут всецело держ аться на настроении актёра, и 
не будет в них единства зам ы сла, что они будут нестройны ми и н е ...

11. Спектакль и публика зрительного зала.

12. Театр и цирк (в связи с ритмом).

13. Какая разница между акробатикой актёра и акробатикой циркового ар­
тиста?

А кробатика цирковая есть самоцель, она — an und fü r sich [сама по себе] ; акроба­
тические элементы  в актёрском  искусстве — одно из слагаем ы х, даю щ их в результа­
те творческую  индивидуальность актёра.

14. Две системы игры актёра.
И гра нутром, вдохновением (прим ер: М очалов) — в течение четырёхчасового 

спектакля  одна-две вспы ш ки, один-два момента н ап ряж ен и я , остальное тоска, но 
иногда целый спектакль, проведённый с увлечением, захваты ваю щ ий зрителей. Игра 
техническая там , где у актёра  полное знание приёмов, но где приёмы эти по рисунку 
роли употребляю тся не так , что — «мне надо изобразить отчаяние — делаю  два ш ага 
назад , откиды ваю  голову и хватаю сь за  неё обеими руками», а где самый приём м е­
ханически воспроизводится, но где актёр  м ож ет и сознательно сделать так , как  он 
знает. При наличии техники актёр  никогда плохо не играет. Т ехника и вдохновение 
дадут подъём и увлечение, о каком  не снилось актёрам  нутра (прим ер: Д узе, Росси, 
В арлам ов и т.д . ).

15. Ансамбль.
Ч ёткость всех во всём, общий тон в вы полнении реж иссёрского плана.

16. О скелете драматического произведения.
В драм атическом  произведении всегда м ож но вы чертить определённую  кривую , 

найти моменты наивы сш его н ап ряж ен и я  действия и моменты ослабления, когда 
даётся роздых, медленное начало разбега перед пры ж ком . Вот эти-то тем пы , эти 
провалы  нап ряж ен и я, нарастания и кульм инация — и есть скелет драматического 
произведения.

17. Народный театр.
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18. Ремарка драматурга и ремарка режиссёра.
Д рам атург связан  условиями современного ему театра (реж иссёр  м ож ет тож е 

подойти к драм атическом у произведению  через эти условия, но это уж е частный 
случай), часто он знает  слиш ком хорош о свой современны й сценический аппарат, 
для нас устаревш ий и неприем лем ы й, и загром ож дает деталям и то, что действует 
куда сильнее, будучи вы раж ено м иним альны м и средствами (В агн ер ). Реж иссёр , 
установив скелет драм атического произведения, строй его и темпы , даёт единый 
лик всем у сп ек так лю , сообразно  том у, к а к  он пон им ает данное драм атическое 
произведение. П оэтому реж иссёрская работа есть работа очень индивидуальная, и 
нет таких  двух реж иссёров д аж е одной ш колы , которы е бы поставили одно и то ж е 
драм атическое произведение соверш енно одинаково. Автор, д авая  рем арку, видит 
идеальный для себя театр , — реж иссёр вскры вает ...

19. Элементы сценического движения во времени и пространстве.

20. Манера, лицо, стиль.

21. Натурализм, стилизация, реминисценции старины, условное, нео реализм.

22. Fiabesque [ сказочность, фантастичность].

23. Жест и жестикуляция.

24. Роль пантомимы в мастерской режиссёра.

25. О мастерской (мастера сценических постановок).

26. Амплуа.

Машинопись из архива Л.Г.Мовшенсона, предоставлена для публикации Е.М.Биневичем.

4 . П одготовительные записи к лекциям и беседам

С П Е Ц И А Л Ь Н О Г О  ( В Т О Р О Г О )  С Е М Е С Т Р А

2-й  семестр Курсов м астерства сценических постановок. Реж иссёр с актёрам и. 
Реж иссёр с худож никами. М анера, лицо, стиль. С тилизация. Гротеск. Новое н ап рав­
ление в театре (реализм  в ф антаст[ическом ] ).

2-й  семестр, специальности.
Д ля худож ника:
Курсы теоретические, специальны е. И стория ж ивописи (Р ад л о в ). И стория кос­

тю м а, грим (Б о н д и ). И стория зодчества. И стория театральной ж ивописи (С тепа­
н о в ).

П рактические: эскизы  — ; грим — Бонди; декорационная ж ивопись — ; окраска 
тканей  — Сальников; м акет — Альмединген; крой ка — И ващ енко; бутаф ория — .

Д виж ение, театральны е приёмы , освещ ение, реж иссура.
Д ополнительны е классы: рисунок (натура, костю м, предм еты ), перспектива.
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Д ля реж иссёра:
Теоретические: драм атургия, история театральны х представлений, костюм, грим, 

история зодчества, история com m edia d e ll’a rte .
П рактические: реж иссура, театральны е приёмы , грим, м акет, освещ ение, бута­

ф ори я , техника сцены.
Д ополнительны й класс: работа актёра.
1) Р абота над ж ивы м  м атериалом  (ком п оз[ици я] ).
2 ) Сценические движ ения (индивидуально: пантомимы , акробати ка, ф ех то ва­

ние; и в лаборатории).
3) Т еатральны е приёмы (теоретически).
4 ) Сценоведение (теоретически).
Работа над живым материалом: теоретическая, практическая. «Театр чудес» — 1) со 

старш им курсом В ивьена, 2)  Выборгский район, Ч ичканов, 3) театр  учащ ихся. Л а ­
боранта! Курсы долж ны  оповестить районы , предлож ение услуг.

13 ноября

«Ревизор», «Гамлет».
Рояль. П антом им а, водевиль. Доступ в библиотеку Государственных театров.
А ктёрские группы , над  которы м и рабо тает  С тудия: а) рабочие, Ъ) ученики 

В ивьена, с) сами реж иссёры  играю т1.

18 ноября

Д ал «Ревизора».

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.728, л.46, 54, 55, 59, 59 об.

1 В данном случае С т у д и е й  Мейерхольд называет Курмасцеп.

5. «Из лекций В .Э .М ейерхольда». К онспект К .Н .Д ержавина

30 октября 1918 г.

1- й момент. В репетиционном периоде первы й этап — работа с текстом. З ан и м а­
ется чисто музы кальной стороной. Это работа музы кального порядка. З н ая  ритм и­
ческую сторону — можно узнать и игру (особенно в с т и х а х ). И зменение ритмической 
стороны пьесы м ож ет изменить эм оциональны е изм енения. У становление ритм и­
ки — установление пауз и т.д. Если текстуальная сторона плохо установлена, то 
м ож но наделать массу ош ибок. Д рам атургическая ф орм а ко многому обязы вает.

2 -  й период. П риступим к движ ению . Д виж ения точно так  ж е подчинены законам  
музы кальности. Р ассм атривать все движ ения в театре как  движ ения танцевального 
порядка. В сякая mise en scène есть не что иное, как  часть известного геометрического 
узора. К омбинации чёта и нечета. Всё надо полож ить в систему.

3 - й период. Уснащение спектакля акробатическими элементами. Образ действую ­
щ его лица м ож ет прозвучать в мелочи. Вопросы, связанны е с актёрской техникой.
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Хорош о изучить записки актёров. Коклен: «Записки актёра». «Речи на сцене не 
говорятся, а  произносятся», К оклен.

В третьем  периоде следует обратить вним ание на предметы в руках актёра.

[6 ноября 1918 г. ]
Существо театра  таково , что волнуя зрителя трагедией, он зовёт его всё ж е к 

бодрости. Д ля того, чтобы поставить трагедию , нуж но иметь хорош ую технику по­
становок комедии.

Вы обязаны  все патологические явления исклю чить из программы.
Н едостаток всякого трагического спектакля  состоит в том, что актёр  хочет быть 

[н рзб .], меланхоличны м [? ] ,  суровым.
«Играя злодея, знай  и ищ и, где он добродетелен» — Го (Ф р а н ц и я ).
Надо играть человека, а не злодея (и  т.д . ).
И грая трагедию , всегда надо играть комедию.
Искусство призвано вы травить пессимизм.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2877, л.1, 2 об., 3.

6. Т езисы коллективного доклада 
О  М Е Т О Д А Х  упрощённых П О С Т А Н О В О К

В.В.Бакрылов:
1) Вопрос об упрощ ённых постановках перенесён из плоскости худож ественной 

в плоскость социальную , экономическую .
2)  И ндивидуальная ф орм а, содерж ание соборное.
3) Н аш е искусство долж но идти по пути творчества, а не ш там па, долж но способ­

ствовать созданию творческой личности, а не стадности.

А. А. Петровская:
4) С тарые методы упрощ ённы х постановок: систем а ш ирм Ш ем ш урина (п а ­

вильоны на ш и р м а х )1; система ж ивописного задника с боковы ми сукнами Скоро- 
думова — П оленова (сукна — те ж е к у л и сы )2; систем а полугоризонта Б рянц ева  
(упрощ ённы й ящ ик: полугоризонт — декорационное небо, пристановки — пави ль­
он ы -кули сы )3.

5) Заклю чение — «“культурно-просветительны й” подход к разреш ению  вопросов 
искусства».

А.Г.Мовшенсон:
6) П росты е постановки (Ш ек сп и р , М ольер, Гоцци, японский  театр , русский 

народный театр ).
7) И спользование всех типов, но с иным подходом в плане театральности.

А.Л.Грипич:
8) Упрощ ённые постановки — условные постановки.
9) Т еатр-ящ ик (петух и л и н и я).
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10) Помощ ь из центра (чуж дая культура, ш там п ).
11) Осущ ествление наш их полож ений. П ервоначальны е ф орм ы  убранства сцени­

ческой площ адки (детские куб и к и ). Д екорации на местах (природа и т .д .) .

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2874, л.11.

1 См.: Толбузин Д.А. и Шемшурин Н.Ф. Народный театр. (Значение и преимущество 
походного театра. Устройство ширм. Устройство складного павильона.) М.,1918.

2 См. : Скородумов Н.В. Новый метод упрощённых постановок. Устройство сцены и деко­
раций. М.,1914 (приложены эскизы типовых декораций работы В.Д.Поленова).

я См.: Брянцев А.А. Опрощение театральных декораций. Пг.,1917 (изд. 2-е, 1919).
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Т р ети й  раздел  книги составили  невы правленны е М ей ер хольдом  стенограм м ы  т р ёх  его  
б е се д  со  слуш ателям и общ его (п ер в о го ) сем естр а  Ш колы  ак тёрского м астерства (Ш А М ), 
дати руем ы е 6 -м , 2 0 -м  и 27  м арта 1 919  г.

В оп и си  ар хи в а  М ей ерхольда эти стенограм м ы  отнесены  к К ур м асц еп у  —  им ен но так  
они бы ли атрибутированы  ещ ё в сер еди н е  1 9 3 0 -х  гг., когда их ф рагм енты  бы ли вклю чены  в 
м атериалы  «Словаря терм ин ологии  М ейерхольда», составлявш егося  Н ауч н о-и ссл едов ател ь­
ской  лабор атор и ей  Г осТ И М а (см .: Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .6 7 4 ) . Этой атри буции  п р оти ­
вореч ит то обстоятельство , что М ей ер хольд общ ался в эти х  случаях с почти н езн ак ом ой  ем у  
ауди тор и ей  и что упом януты е в стен огр ам м ах ф ам ил ии  слуш ателей отсутствую т в списках  
К ур м асц еп а. П ри вклю чении ф р агм ен тов  одн ой  из этих  стенограм м  в сборни к  «Т ворческое  
н асл еди е В .Э .М ей ер хол ьда»  (М .,1 9 7 8 )  А .Л .Г рип ич  сообщ ил его составителям  Л .Д .В е н д р о в -  
ской  и А .В .Ф ев р а л ь ск о м у , что публ икуем ая стеногр ам м а относится  к б е се д е , состоявш ей ся  
в Ш А М . За п и сн а я  к н и ж к а  М ей ерхольда п о дтв ер ж дает , что в эти дни он встречался со  слуш а­
телям и общ его сем естр а  Ш колы  актёрского  м астерства (Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 0 6 ,  
л .2 0  о б .,  2 6  о б . ) .



ПЕРВАЯ БЕСЕДА В ШКОЛЕ АКТЁРСКОГО МАСТЕРСТВА

Р еж иссура . П оходны й  театр

6 марта 1919 г.

Н асколько я  з,наю, некоторы е из вас захотят быть реж иссёрам и, а некоторы е 
готовятся к актёрской деятельности. Мне хотелось бы вы яснить, кто из вас ж елает 
быть актёрам и, прош у поднять руку. Больш инство. А реж иссёрам и? П о-видимому, 
меньш инство.

Х отя по повестке обозначено, что я буду говорить о реж иссуре, тем не менее я 
хочу вас предупредить, чтобы вы не думали, что я буду читать о реж иссуре, в своей 
беседе я хочу коснуться вопроса о походном театре. Эта тем а нуж дается в большей 
разработке, чем вопрос о реж иссуре.

Дело в том , что за  последнее врем я реф орм а театра ш ла именно в сторону осво­
бож дения театрального искусства из пут театральны х условностей, какие были, так  
прим ерно, в те врем ена, когда театр переш ёл в так  назы ваем ую  театральную  к о ­
робку. Вы, быть м ож ет, зам ечали, что театр  так  устроен, что зрительны й зал театра 
отделён от сцены рампой, и по ту сторону рампы  находится такое помещ ение, кото­
рое очень напом инает коробку, если её взять со всех сторон заклеить и затем  вы ре­
зать в ней м аленькое окош ечко, причём ф игуры , которы е мы там  разм естим , можно 
вы резать из картона или бумаги, и если мы будем смотреть в это окош ечко, то такая  
коробочка создаст иллю зию  сцены . Р еф о р м а  театральн ая  ш ла именно в том н а ­
правлении, чтобы эту коробку зам енить чем-то другим, когда стали вспом инать, 
что преж ний театр  не был таким . Д ействительно, древний греческий театр был так 
устроен, что он не производил впечатления коробки. О бы кновенно это бы ла пло­
щ адка, причём купол небесный образовы вал покры ш ку, ту покры ш ку, которую  у 
нас представляет верхняя часть коробки. Затем  театр  испанский устраивался таким  
образом, что просто ставили две-три бочки, на них набрасы вали доски и на этих 
досках располагались актёры , или просто вывозили на площ адь телегу, и на этой 
телеге шло действие.

Т аким  образом, разница больш ая между театрам и, которы е устраивались на от­
кры том воздухе, и тем  театром , которы й устраивается в этой коробке. И вот, мне 
думается, что то, что преж де давалось так  туго, то есть реф орм а сцены , теперь будет 
даваться легко именно благодаря тому, что условия ж изни таковы , что теперь как- 
то не тян ет  людей в закры ты е пом ещ ения, даж е несмотря на холод, даж е в такой 
стране, к ак  Россия, где, собственно говоря, клим ат не позволяет устраивать спек­
такли на откры том  воздухе, всё-таки  нас тянет в такие пом ещ ения, где бы нам не 
приходилось тратить врем я на то, чтобы снимать галош и, ш апку, пальто, отдавать 
всё это под номер и идти в зрительный зал. Мы предпочитаем, чтобы театр был устро-
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ен так , чтобы я  мог войти туда, не снимая шубы и ш апки, побыть час и уйти. Следова­
тельно, как  будто посетители зрительного зала сами требую т, чтобы было произве­
дено какое-то  изменение в условном посещ ении спектакля . Н апример, в цирк пойти 
прощ е, чем в театр, я  беру билет и вхож у в самый цирк, для этого даж е не приходится 
подниматься по каким-нибудь лестницам. Т ак  вот, как  видите, сама ж изненная необ­
ходимость подсказы вает устраивать театр  так , чтобы он был ближ е к тому театру, 
которы й устраивался на откры том  воздухе.

Что касается способа ведения моих лекций, то я  долж ен сказать, что мне ж е л а ­
тельно вести их не в ф орм е сообщ ения, не в ф орм е н авязы вани я вам определённых 
сценических площ адок, которы е бы я мог вам  рассказать, мне хотелось бы идти 
иным путём, потому что я думаю , что я меньш е знаю , чем мы все вместе, поэтому я 
предлож ил бы такой способ: обратить наш и лекции в такие собеседования, где бы 
мы обратились в самих строителей такого театра. П оэтому-то я  и разделил вас своим 
вопросом на две части, на часть актёрскую  и реж иссёрскую , потому что мне хотелось 
бы, так  сказать, чтобы мы Построили такой театр. К ак ж е мы его построим? Я думаю, 
что в этой строительной работе долж ны  принять участие как  актёры , так  и реж и с­
сёры. В К итае, наприм ер, делаю т так : составляется определённая группа, ком по­
нуется в такие артели , и эти артели артистические строят театр  из того м атериала, 
которы й они легко могут в каж дом  месте найти, наприм ер, бамбук, в каж дом  месте 
могут найти верёвки , затем  больш ие парусиновы е холсты , и их связы вая, они могут 
так  их располож ить, что они образую т нуж ную  обстановку.

И обыкновенно даж е бы вает так , что когда в Китае какая-нибудь труппа попадает 
в какое-нибудь селение, то, в сущ ности, даж е не актёры  и не реж иссёры  приним аю т 
участие в постройке такой сцены, а в ней приним аю т участие все ж ители данной 
м естности , потому что сам ая  постройка такого  т еатр а  столь при м итивна, столь 
проста, что построить его м ож ет, собственно, не только реж иссёр, но всякий ж итель 
данной местности.

Мы долж ны  преж де всего разобрать не м атериал, из которого нам нуж но строить 
театр , а нам нуж но вот о чём договориться. Мы долж ны  всегда точно знать, в какой 
местности долж но протекать представление. О ш ибку делаю т те, кто начинает стро­
ить театр , не сообразуясь с условиями данной местности. Д ело-то в том, что всякий 
театр  вы страивается не в зависимости от выдумки архитектора, а непременно в з а ­
висимости от той местности, где проектирую т строить театр.

И когда мы спросим, почему древнегреческий театр  именно имел такую  форм у, 
то на это получим ответ такого  рода: очень просто, потому что нуж но было так  
располож ить зрителей, чтобы все они видели эту круглую площ адку, которая н а ­
ходится внизу. Для того чтобы так  было, нуж но было искать непременно холм, нуж но 
было найти холм и на этом холме располож ить публику ам ф итеатром  или располо­
ж ить так , как  мы видим в цирке, это, собственно говоря, есть повторение располож е­
ния природы: если на какой-нибудь холм посадить зрителя, то образуется такой 
ам ф и театр , то есть мы посадим сначала ниж ний ряд, потом выш е, потом ещ ё выше 
и так  далее, и так  как  холм имеет покатость, то и образуется такого рода ам ф итеатр . 
Это очень показательно: именно, что это образовалось не выдумкой архитектора, а 
это подсказано самой природой.
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Или возьмите испанский театр , которы й втискивался в тупик. Н а Загородном 
проспекте [в П етрограде] есть подобный тупик, там  легко мож но было бы построить 
такой театр , потому что всегда боковы е стены  и одна задняя стена не даю т возм ож ­
ности зрителю  влезать так , чтобы видели спину [а к т ё р о в ], и затем  для того, чтобы 
публика, которая будет стоять внизу на улице, чтобы она видела, как  будет течь 
действие, нуж но площ адку поднять. В И спании, в которой практиковалось втиски­
вать представления в такие тупики, вы таскивались для этой цели бочки, на них 
клались доски, и зритель мог следить за  представлением. Т аким  образом, вы видите, 
что и в данном случае устройство придумано не архитектором , не его выдумкой, а 
подсказано природой. Улица так  располож ена, что зрителя нельзя поднять, и здесь 
происходит к ак  раз обратное том у, что бы ло в греческом  т еатр е . Т ам  зритель 
наверху, а тут зритель внизу, условия подсказаны располож ением  данной местности. 
В Англии дело обстояло так : был найден круглый сарай , и для того, чтобы в этом 
круглом сарае разм естить публику, нуж но было убрать кры ш у (потому что венти­
ляции ещ ё в то врем я не зн а л и ) , знали , что нуж но много воздуха, и вот в этом круг­
лом помещ ении разместили сценическую  площ адку. О пять сценическая площ адка 
явилась результатом круглого пом ещ ения, которое случайно было найдено. И вот в 
этом круглом помещ ении зрители располагались в определённы х этаж ах , и нуж но 
было выдвинуть площ адку так , чтобы не занять лиш него места. Располагалась публи­
ка почти так  ж е, к ак  в цирке, во всех м естах этого круглого здания, а для того, что­
бы все видели, нуж но сценическую  площ адку выдвинуть вперёд. Т ак  как  там  си ­
дели вы соко, то не нуж но было строить никакого потолка, а  декорации нуж но было 
ставить так , чтобы и верхний зритель мог видеть, чтобы они не м еш али. Все д екора­
ции не подвеш ивали, а ставили и располагали надписи, пратикабли или сзади веш али 
ковёр, который закры вал  какое-нибудь определённое действие. Мы видим, что здесь 
сценическая площ адка явилась именно такою  в зависимости от данной местности, 
от данны х условий, ведь нуж но было построить, прим еняясь к этому месту. Я ставлю  
это коренны м вопросом для дальнейш его разговора. Вместе со мною я  попрош у вас 
реш ить вопрос, о каком  походном театре мы говорим? Я случайно узнал о том , что 
[В .Н .]С оловьёв  вёл с вами беседу об устройстве театра , скаж ем , на ф ронте. Мы 
знаем , что ф ронт ф ронту рознь: ф ронт м ож ет быть в горах и м ож ет быть на плос­
кости, на какой-нибудь местности не холмистой, на ровной поверхности, и я думаю , 
если тут говорить о спектаклях  на ф ронте, то нуж но не просто определять ф ронт, а 
нуж но говорить, в какой местности будут устраивать театр.

Ч то касается  до сам ой сцены , то о п ять -так и  нам  не нуж но дум ать, что для 
устройства сцены  нуж ны  доски, м атериал, мы долж ны  просто поставить себе за  
правило: сцена долж на быть устроена так , чтобы она могла возникнуть при всяких 
условиях. П опал, скаж ем , я  в местность, где нет леса, или попал в местность, где не 
могу найти холста, я всё равно долж ен приспособиться. Н ет такой  местности, где 
бы не мог возникнуть театр , и система упрощ ённы х постановок разреш ается просто. 
П оставим так  вопрос: могу ли я устроить театр  в этом помещ ении? Вы м ож ете снять 
свои ш инели, а  я  их могу так  связать, что они образую т ж ивописную  декорацию . 
Если мы ещ ё возьмём этот ковёр, то на ф оне его мож но поставить самую из трудных 
пьес. Если у нас есть, скаж ем , какие-нибудь оглобли, то это уж е очень много, потому
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что оглобли мы можем связы вать верёвкой так , что они могут дать изумительнейшую 
ком бинацию  сценических пратикаблей, то есть таких  частей, которы е могут обра­
зовать то забор, то ворота, то окно и т.д . и т.д. Н а откры том  воздухе представления 
непременно долж ны  приспособляться к какому-нибудь ж ивописному располож ению  
данной местности, иначе: выбор места, где долж но протекать представление, под­
сказы вает ваш  вкус.

Этот вкус в выборе местности есть просто умение восприним ать природу. И если 
из тех, кто готовится быть реж иссёром , меня сейчас спросят: а  как  научиться выбору 
местности для представлений, я  скаж у, что техника эта  очень простая. Я предлагаю  
вам  всякий ром ан, всякий  рассказ, всякую  повесть, которы е вы читаете, читать 
непрем енно с карандаш ом  в руках, и тогда сделать следующее: когда какой-нибудь 
автор начинает описы вать природу, то он старается описать её театрально, и только 
то, что описано со вкусом драм атурга, то, что описано так , что автор к ак  бы смакует 
данную  местность и старается показать её читателю  наиболее привлекательной, это 
есть, собственно говоря, то, что делает драм атург. Т еперь для того, чтобы такую  
природу полю бить, как  лю бит её описываю щ ий её писатель, для этого нуж но себя 
на этом натренировать. О бы кновенно мы равнодуш ны к природе, и очень немногие 
из нас умеют природу восприним ать так , чтобы мог каж ды й момент об этой природе 
рассказать, её описать, так  восстановить её, воспроизвести. И система такого опи­
сания, как  я уж е сказал, есть система драм атурга, который готовит себе планировку, 
в которой потом разы гры вается какое-нибудь действие.

Н е правда ли, когда вы читаете, вы чувствуете, что если бы этого описания не 
было, то не было бы места тем действую щим лицам , так  сказать, о которы х повество­
ватель хочет рассказать, он непременно сначала нас приводит в какую -нибудь изуми­
тельно красивую  местность, он начинает описы вать какой-нибудь овраг, какие- 
нибудь тропинки, ведущ ие в этот овраг, и затем , когда он уж е достаточно уготовал 
эту декорацию , он вы пускает тех своих героев, которы е на этом ф оне уж е возникаю т 
к ак  определён ны е сцени ческие об разы . Ч ем  лучш е б еллетрист, тем  он больш е 
драматург. Н априм ер, Д остоевский . Ему даж е не нуж но было писать драм ы , потому 
что вся систем а, весь метод его письма таковы , что всё, о чём бы он ни писал, он 
описы вает совсем так , как  делалось в театре; он, так  сказать, строит обстановку, и 
строит так  увлекательно, что когда в этой обстановке начинаю т действовать ф игуры , 
то мы представляем  их ж ивы м и только потому, что в авторе сидит театральны й 
драм атург, что до такой степени написано по-театральном у, а мы восприним аем  
только театральное, потому что система игры — это та система, на которой мы вос­
питаны . «Вся ж изнь — игра» — к ак  говорят различны е ф илософ ы  и беллетристы. 
Т огда нуж но  т а к о е  и зо б р аж ен и е  п ри роды , и это  д ей стви тельн о  т а к . Если мы 
посмотрим, из чего возникает актёрская  игра, то мы с уверенностью  м ож ем сказать, 
что она зарож дается в детской, в самом раннем детстве мы только и делаем, что мы 
п ереряж и ваем ся , что мы валяем  дурака, что мы составляли такие ком бинации, в 
которы х, собственно говоря, есть элем ент театрального искусства. И вот этот самый 
драм атург так  искусно подготовляет декорацию  и затем  в этой декорации заставляет 
действовать своих действую щ их лиц. Мы воспринимаем это с больш им волнением, 
образы возникаю т пред нами как  живые, и воспринимаем так опять не потому только,
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что драм атург так  талантлив, что он по-театральном у поставил свой роман, повесть 
или рассказ, но ещ ё и потому, что в нас залож ен  этот инстинкт к театральном у ис­
кусству, потому что с детства мы привы кли к игре, и там , где есть элем ент п ер еж и ­
вания, есть элемент игры, когда одно действую щ ее лицо устрем ляется к другому 
действую щ ему лицу, как  в повести или ром ане, они передвигаю тся, ходят, ж ести ­
кулирую т, обнимаю тся, лю бят и т .д ., всё это есть не что иное, как  повторение драм а­
тического искусства.

Т ак  вот почему я сказал: берите карандаш  и так  читайте повесть, рассказ или 
роман. Д елайте это для того, чтобы тот инстинкт, которы й в вас влож ен и который 
спит, пробудить, а пробудить его легче всего в театральной такой обстановке. О тм е­
чено, что мы не очень-то любим описания, когда мы читаем какой-нибудь роман 
или повесть. Вы м ож ете сказать: «Вы противоречите себе, раз вы зам етили, что мы 
не очень-то любим читать, вы заставляете брать карандаш ». О чень-то интересно 
читать места, которы е всегда казались скучными. Я сам лично знаю , я сам помню, 
когда я был в ш естом классе гим назии, м еня гораздо больш е интересовало , что 
говорит действую щ ее лицо, а вовсе не то, к ак  описана природа. Н адо сказать, что 
если мы этого описания природы, которая описы вается каким -нибудь романистом, 
не читаем , то это значит, что он плохой драматург. Я с уверенностью  скаж у, что 
описания Т ургенева самые скучны е, какие  мы только знаем . Н едавно, в связи с той 
темой, которой я  коснулся, взял целый ряд его романов и стал заним аться, чтобы 
проверить себя, эту форм у, которую я вам предлагаю . Я стал сравнивать, как делаю т 
беллетристы и как  мне хотелось строить походный театр , мне хотелось себя про­
верить. Я взял Т ургенева и ничего не мог отметить, всё так  безж изненно, несмотря 
на красивость описания. Безусловно, описания его необыкновенно красивы , необы к­
новенно литературны , но до такой степени это равнодушно описано, до такой степени 
автор недостаточно трепещ ет, когда описы вает природу, что я  понял, что здесь нам 
делать нечего.

Но есть целый ряд писателей, которы е до такой степени волную щ е описываю т 
отдельные места, театральны е постановки [о б стан о вк и ?], что просто ничего не ос­
таётся, как  это воспроизвести. Т аким  я назы ваю  Д остоевского. Н априм ер, таков 
его Р аскольников, который после убийства приходит в свою ком нату и начинает з а ­
мывать окровавленны е части своего костюма. Т ак  описаны волнующие подробности, 
так  сценически верно создано, так  это схвачено, что я могу сказать, что как  только 
я прочитал, я мог воспроизвести. Раз это читал актёр , он немедленно м ож ет воспро­
извести, если читал реж иссёр, то это описание так  врезы вается в пам ять, что, н а ­
пример, лично я  могу через десять лет, если мне нуж но нечто подобное поставить 
на сцене, я  поставлю  так , к ак  описано у Достоевского, я это могу с точностью вос­
произвести помимо моей воли, воспроизведу так , к ак  написано у Достоевского.

Т аким  образом, отм ечая карандаш ом  такое место, мы, так  сказать, натаскиваем  
наш вкус, наш у способность, которая влож ена в каж дом  человеке, на природу смо­
треть несколько иначе, чем смотрит обы кновенны й смертный. В ы хож у я , скаж ем , 
в деревне на какую -нибудь полянку. Я  виж у — слева берёзовая рощ а, а справа до­
лина, которая расплы вается на горизонте. И вот если я хочу их проэксплуатировать, 
взять, так  сказать, их в полон, я могу себя так  настроить, что если я  захочу разделать
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какое-нибудь действие, то сразу увиж у, что эту берёзовую  рощ у долж ен представить 
себе к ак  ф он , на котором м ож но построить действие. Я думаю , что лучше всего мы 
возьмем какую -нибудь трагедию , когда мы будем заним аться в дальнейш ем, возьмем 
какую -нибудь трагедию  или драм у, ну хотя бы того ж е К альдерона, и мы будем 
вместе с вами стараться эту пьесу планировать не на театральной коробке, которую 
мы долж ны  отвергать, она противна наш ему сущ еству, а  мы будем стараться эту 
пьесу распланировать где угодно, где попало, и вот я беру хотя бы такую  берёзовую 
рощ у, о которой я говорил, и беру текст этой драмы  «Стойкий принц». Там  действие 
происходит на берегу м оря. Я вас спрошу: что, могу я на ф оне берёзовой рощи играть 
это действие? Н ет, не могу. Мне тогда нуж но повернуть спину к берёзовой роще и 
смотреть на ту поляну, которая расплы вается в горизонте, и я с уверенностью  могу 
сказать, что ф игуры , поставленны е на ф оне такого горизонта и поляны , которая в 
горизонт уходит, это будет нечто такое, в особенности если это действие происходит 
в У фимской или Саратовской губернии1, что м ож ет создать полную иллюзию моря. 
Т ак , скаж ем , когда колы ш ется рож ь, рож ь, которой засеяно большое поле, то на 
ф оне этой колосящ ейся рж и мож но поставить ф игуры  так , что вы создадите полную 
иллю зию  м оря, и там  как  раз в этой пьесе нуж но, чтобы ф игуры  изображ ались вы ­
ходящ ими из м оря. Вот вам , как  видите, не нуж но ни каки х  декораций . Т еперь, 
если нуж но, чтобы действие шло в саду, — как  раз в этой драме есть сцена, которая 
происходит в саду, — вы м ож ете ф игуры  поставить на ф оне берёзовой рощи.

Выступление агитбригады ГосТИМа на совхозном полевом стане. Донбасс. 1931.
Фото А .А.Темерина
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Т аким  образом, то, что я  сейчас даю , ваш е вним ание обращ аю  на природу, это 
есть то самое, что делаю т беллетристы, когда они пиш ут ром аны , повести или р ас­
сказы , они природу для себя приспособляют. И вот в этом искусстве — приспособлять 
для себя природу — мож но дойти до своеобразного сум асш ествия. П ример такого 
своеобразного сум асш ествия мы находим в романе Стриндберга «В ш херах», в к о ­
тором есть одно действую щ ее лицо, которое, будучи влю блённым в одну особу, хочет 
создать для своей возлю бленной иллю зию  античной природы на севере. И что ж е он 
делает? В один прекрасны й день он отправляется на остров, на котором кам ни так  
располож ены , что при определённом освещ ении, скаж ем , когда восходит луна, тени 
так  бросаю тся, так  располагаю тся отдельные части природы, что стоит только н е­
м нож ко этой природой заняться , чтобы создать иллю зию  какого-нибудь острова в 
Эгейском море; и когда он стал себя проверять, когда стал приезж ать в определённые 
часы , он увидел, что не хватает  чего-то такого, что нуж но ещ ё изменить. Тогда он 
берёт кирку, берёт молоток, словом, все те инструменты, которыми при такой работе 
пользую тся, и начинает тесать кам ни, отры вать те из частей, которы е ему меш аю т, 
то есть которы е наиболее ему напом инаю т северную  природу. Зн ачит, в располож е­
нии кам ней севера есть что-то такое, что отличает их от располож ения кам ней ю ж ­
ных. И вот он этим упорно заним ается. Н о этого мало, он видит, что хотя луна и 
проливает хорош о свет на эти кам ни, они всё-таки  напоминаю т север, потому что 
тени на севере не совсем таки е , как  тени на юге. Тогда он берёт краску  и начинает 
эти кам ни в тех м естах, где на них лож ится тень, окраш ивать, и когда он добивается 
полной иллю зии, он привозит свою возлю бленную  в определённы й час и показы вает 
ей кусок античной природы. Вы поним аете м еня? В сущности говоря, это то, что 
проделал этот молодой человек, он проделал всё то, что надлеж ит сделать нам , когда 
мы реш или разы грать наш е представление в природе.

Туда не надо натаскивать. Ведь я знаю , к ак  строятся упрощ ённы е постановки. 
Это строят люди кабинетны е. Эти походные сцены строят люди, которые не пони­
мают значения природы как  таковой, они придумываю т — вот мож но так построить, 
мож но так  приладить. Это ни к чему, потому что это построенное где-то независимо 
от природы, ни в какой мере не м ож ет сочетаться с природой. Это мож но сравнить 
с грузовым автомобилем. Д а, его безусловно мож но приспособить к сцене, но где? 
П редставьте себе грузовой автомобиль на ф оне великолепной природы. Всё, что 
мож но с ним сделать, это въехать во двор, потому что действительно условия город­
ского двора таковы , что это просто колодец, и в этом колодце такой  грузовой авто ­
мобиль будет согласовы ваться с условиями этой площ ади. Но как  раздраж ает, как 
волнует вид застрявш его автомобиля где-нибудь на поляне, засеянной рож ью , часто 
на таких  дорогах приходится видеть сломанны й автомобиль, нам смешно его видеть 
в подобной обстановке, застрявш им  в деревенской природе, или когда мы видим 
аэроплан , упавш ий на гряды с картоф елем . Он к аж ется  смеш ным, потому что вся 
культура деревенская с культурой городской не сочетается, потому что условия го­
родской культуры совсем ины е, чем условия культуры деревенской. Условия город­
ской культуры таковы , что здесь ж елезо и кам ень устроили соревнование. К ак раз в 
деревне нет ни ж елеза, ни кам ня, там  совсем другой м атериал. И вот в силу этого 
обстоятельства я настаиваю , что построить походный спектакль, это значит преж де
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всего изучить природу. В этой природе м ож но построить только такой театр, которого 
требует данная природа, естественны е условия, естественны е взаим оотнош ения, 
данны е повороты какой-нибудь У ф имской, Саратовской или Выборгской губернии.

Все эти условия изучить — значит уже знать, как построить театр, потому что в ся ­
кому актёру, всякому реж иссеру, которы й говорит себе, что ему нуж но построить 
походный спектакль, ему нуж но быть лёгким , как  каж ды й человек долж ен быть го­
тов для похода, он долж ен знать, что у него долж ен быть минимум приспособлений, 
потому что все приспособления театральны е уж е даны. Д остоевскому не нуж но было 
строить какого-нибудь особого места, куда ему нуж но действую щ ие лица привести. 
Он знал , что ему стоит только с больш им искусством описать петроградские улицы 
для того, чтобы заставить Раскольникова по этим местам ходить, и трагедия возник­
нет сам а собою. В заимоотнош ение ф игуры  Р аскольникова и того, что он выбрал 
именно П етроград, петроградскую  природу, петроградские архитектурны е условия 
города, всю культуру данного города, его ночи, его тум аны , всё это таково , что это 
и есть та  сам ая обстановка, в которой Раскольников производит своё преступление 
и понесёт своё наказание. Вот, так  сказать, условия, о которы х я говорю и которые 
я особенно подчёркиваю : человек преж де всего долж ен говорить о себе, он долж ен 
говорить о воле моей , и потом вообще о свободной природе, которая со мною вместе 
будет сочетаться. Я буду её ломать и приспособлять для себя, и нет такого места, 
где не мог бы возникнуть театр  с теми условиям и, которы е уж е даны, и с теми эле­
м ентам и, которы е уж е за  данной природой имею тся.

Я моё введение сделал слиш ком длинны м. Мне хотелось бы в следую щий раз 
наш и занятия  обратить в беседы, и притом беседы такого свойства: я задам  опреде­
лённую  тему. Т ем а простая — каж ды й из вас обязан  описать ту природу, которую 
он наиболее близко знает. Н априм ер, урож енец П ензенской губернии (кстати , он 
будет моим зем ляком ) расскаж ет мне ту природу, которую он хорош о знает, в кото­
рой он родился, и, рассказы вая эту природу, он будет подчёркивать места, наиболее 
удобные для постановки данны х спектаклей. П ричём он долж ен сказать — почему 
они удобные и почему неудобные. Затем  новый вопрос: какие элементы нуж ны  для 
того, чтобы устроить декорации , то есть каковы  эти элементы.

Я могу показать это вам  на опыте. Мы пойдём в любой зал , в любое помещ ение, 
зайдём  в какую -нибудь кладовую  и вы тащ им  те предметы из кладовой, которы е нам 
нуж ны  для спектакля , потому что нет такого места, нет такого угла, где бы не было 
элементов для того, чтобы спектакль состоялся. И вот таким  образом беседуя, мы 
попробуем, так  сказать, записать целый ряд декораций, которы е, в сущности говоря, 
уж е сущ ествую т, но которы е только не сущ ествую т потому, что на них никто не 
обращ ал вним ания. Р азреш ите на этом закончить сегодняш ню ю  лекцию .

Машинопись: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.729, л.1 —11; ср.: там же, сд.хр.674, л.З—11.
Опубл. (с купюрами, под названием «Походный театр»); Творческое наследие В.Э.Мейерхольда. 

М.,1978, с.35—41. 1

1 В Уфимской губернии Мейерхольд побывал летом 1900 г.; см. его описание уфимских степей: 
Наследие, т.1, с.377, 482; в Саратовской губернии находилось имение Лопатино, где с 1896 г. Мейер­
хольд неоднократно проводил лето.



ВТОРАЯ БЕСЕДА В ШКОЛЕ АКТЁРСКОГО МАСТЕРСТВА

П оходный Т Е А Т Р

20 марта 1919 г.

М е й е р х о л ь д .  Т оварищ и, подумали ли вы относительно той темы , которую  я 
вам предлож ил в прош лый раз?

Г о л о с . У м еня ничего не выш ло: ничего не мог придумать.
Т о  в. Г р е б е ш е р .  Я , наприм ер, представил себе такую  картину: солнечное ут­

ро на берегу реки Волги. С одной стороны раскинулся Н иж ний Новгород, освещ ён­
ный лучами солнца. Отблеск воды и тихое движ ение пароходов. П росы пается народ, 
вы сы пает на улицу по делам. Д ругая сторона: берег реки Волги, лес, окутанны й зе ­
ленью кругом. В некоторы х местах реки , так ж е  тихо колы хаясь, по воде плы вут ры ­
баки. Д алее, я виж у, подходит пароход, тихо, плавно, к пристани. С парохода вы ­
ходят постепенно пассаж иры , которы е спеш ат по своим делам , кто на вокзал и т .п .

М е й е р х о л ь д .  К артина, которую  нарисовал сейчас пред нами наш  товарищ , 
сделается нам понятной с точки зрения наш его задания, если бы мы сейчас, н ап ри ­
мер, имели возмож ность взять в руки «Грозу» О стровского и откры ть первы й акт. 
Когда мы читаем рем арку  автора, то там  к ак  раз нуж но воспроизвести на сцене 
такое место реки Волги, которое бы служ ило интересны м ф оном  для той драмы , 
которая на этом ф оне будет разы гры ваться. В .сущности говоря, то, что рассказал 
нам товарищ , есть описание той самой декорации , которая нуж на для первого акта  
«Грозы». В его рассказе только есть некоторы е детали, которы е относятся к совре­
менности, так , например, те пароходы, которые он себе представляет, есть соврем ен­
ное явление, действие ж е в «Грозе» происходит приблизительно в 4 0 — 50-е  годы 
XIX века. Хотя в «Грозе» упоминается определённый город, но для нас не обязательно 
именно воспроизводить его, потому что тут дело вовсе не в том городе, которы й 
указы вается, а дело в тех нравах , которы е царили в городе на берегу реки Волги. 
То место ваш его рассказа , где вы смотрите на город, а  такж е  описание леса, н ахо­
дящ егося по ту сторону реки , есть к ак  раз то место бульвара, которы й нуж ен  в 
«Грозе». Т ак  что подход товарищ а к м анере описания, по-моему, сделан соверш енно 
п рави льн о . З н ач и т , остаётся  только  взять  в руки каран даш  и попробовать эту 
постановку заносить на бумагу в виде ли определённого эскиза, определённого р и ­
сунка или определённого чертеж а, на котором будет уж е селиться действие.

Н ет ли ещё среди вас, товарищ и, лиц, которы е пож елали бы поделиться своими 
впечатлениям и? М ож ет быть, кто-нибудь из вас написал? (Молчание.) В чём ж е 
дело?

Г о л о с. Нам было некогда, мы были заняты  постановкой своей пьесы.
М е й е р х о л ь д. Ах да, верно. Я слы ш ал, что спектакль ваш  удался.



182 Школа актёрского мастерства, 1919

Г о л о с. Д а, сравнительно хорош о прош ёл.
М е й е р х о л ь д .  Когда вы будете ставить этот спектакль Т еатральном у отделу?
Г о л о с .  В ероятно, в ближ айш ее воскресенье часов в семь вечера.
М е й е р х о л ь д .  Н у, тогда я ещ ё нем нож ко побеседую на эту тему.
В прош лый раз я говорил, что, в сущ ности, походный театр  для м еня не сущ е­

ствует в том смысле, к ак  это принято назы вать, то есть для меня нет этой об яза­
тельной тяж еловесной  постройки, постройки, специально для театра  приспособ­
ленной, для м еня так ж е  не сущ ествует специальной телеги или тележ ек , нагром ож ­
дённы х больш им запасом  аксессуаров , больш им запасом  разны х тяж еловесн ы х  
предметов, разны х частей, которы е при помощ и крю ков собираю т, и т.д . Я уж е вам 
говорил, что я лично мыслю театр к ак  природу, приспособленную  для сценической 
площ адки. Зн ачит, любое место природы — будь то деревня, будь то берег моря, 
будь то северны й ф иорд, будь то озеро, будь то городская площ адка, улица, бульвар 
и т .д .,  — все эти  м еста , с м оей точки  зр е н и я , м огут бы ть приспособлены  для 
спектакля .

В прош лый раз, ссы лаясь на историю , я  вам говорил, что лучш ие театры  возни­
кали именно благодаря тому, что они опирались на определённы е данны е, которые 
природа подсказы вала. И вот эти данные умели хорош о приспособлять для указанной 
цели, и возникали такие сценические площ адки, таки е  места, которы е были подска­
заны  особенностями природы. И не только умели пользоваться для этих целей при ­
родой, но и в городах, к ак  я  вам опять-таки  уж е говорил, умели пользоваться тупи­
кам и , в которы х строили действие. Д олж ен сказать (хотя об этом вам уж е говорили 
в классе истории театра  или в классе истории сценических представлений, а если не 
говорили, то будут го во р и ть ), что иногда спектакли устраивались даж е на паперти 
церковной. Т акое , на первы й взгляд, неприспособленное здание, оно оказы вается 
иногда весьма подходящ е. П редставьте себе, что в П етрограде нет более удобного 
места, как  площ адка впереди К азанского собора. Я думаю , на всём земном ш аре не 
найти более лучш его места для такой цели, как  именно площ адка К азанского собора, 
которую  м ож но изумительно использовать для представления. В о-первы х, тут особо 
зам кнуты е колоннады , которы е двумя кры льям и оцепляю т среднюю площ адку. З а ­
тем , больш ая глубина меж ду колоннами даёт возм ож ность прятаться ф игурам  до 
вы хода. Словом, если вы призадум аетесь над этим зданием, вы увидите, как  изум и­
тельно это здание могло быть использовано для представления.

И вот такие места, следуя влаж ной английской природе, засеваю т коврам и зе ­
лени, устраиваю т извилисты е дорож ки , напоминаю щ ие дорож ки садов В ерсаля, 
безусловно, эстетически они весьма приятны , они составляю т красивую  обстановку, 
но, в сущ ности, когда городом будут пользоваться для целей более возвы ш енной 
культуры , тогда, я  думаю , будут предпочитать оставлять гладкие поверхности для 
того, чтобы человеческие ф игуры  могли здесь развернуться в больш ем просторе, 
или если, наприм ер, будут устраиваться бега, своеобразное бросание м яча вверх 
или м етание диска и т .п .

В этом отнош ении, пож алуй , П етроград остаётся самым интересны м городом, 
подсказы ваю щ им  нам , какие  города будут впоследствии. Если мы посмотрим на так  
назы ваем ы е пусты е м еста, которы е мы часто находим  в античной культуре, н а ­
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пример, в А ф инах, которы е нас так  пораж аю т и так  особенно восхищ аю т, то мы 
подобные пустые места найдём и в П етербурге, взять хотя бы то ж е М арсово поле. 
Сейчас оно будет изменено благодаря пам ятнику, которы й ставится посредине его, 
но всё ж е особенность М арсова поля бы ла именно в том , что это была гладкая по­
верхность, другим не зан ятая . Это бы ла гладкая поверхность, на которой отдыхал 
глаз, и действительно представляла собою площ адку, которая могла быть исполь­
зован а  для своеобразны х олим пиад, для своеобразны х народны х увеселений , и 
правда, тут, мы знаем , периодически устраивались балаганы , которы е, конечно, 
теперь уж е на этом месте устроить не удастся в силу тех причин, о которы х я  вам го­
ворил. Т аким  образом, я соскальзы ваю  к другой теме, которую я непосредственно 
связы ваю  с той темой, которой я  коснулся в первой беседе с вами.

В торая тем а состоит в том , что когда я  говорил относительно походного театра 
или вообще относительно театра , что его, в сущности говоря, нет в том смысле, как  
я вам  говорил, то мне хочется особенно поддерж ать моё утверж дение тем , что я 
обращ аю  особое вним ание на тело человеческое и говорю , что театр  есть взаим о­
отнош ение между природой, которая приспособляет человека для представления, 
и меж ду его телом , которое он вком поновы вает в удачно вы бранное место. Когда 
товарищ  описывал нам реку Волгу, то мы видели, что это место к ак  бы ж дёт прихода 
человека. Он описывал нам берег, освещ ённы й лучами солнца, и лесок, который 
располож ился по ту сторону реки Волги, говорил о блеске воды на солнце, о лодках 
ры баков, и чем ж е он закончил своё описание? Своё описание он закончил тем , что 
приш ёл пароход и с парохода стали выходить ф игуры  пассаж иров, и там  где-то он 
отм ечает ры бацкие лодки и ры баков, присутствие которы х он чувствует на ф оне 
этой природы. Я считаю , его сообщ ение значительно тем , что оно зам ечательно со­
впало с той темой, которой я  хочу коснуться. 1̂ именно утверж даю , что когда мы 
говорим о театре, о том, к ак  его соорудить, то мы всё это делаем в ож идании, что 
всё это уготавливается для того, чтобы человек мог здесь проявить своё искусство, 
и основное наш е вним ание, когда мы говорим о театре, центр тяж ести  его не в деко­
рациях , не в сценической площ адке, не в этой области долж но находиться, а в актёре 
или, правильнее сказать, в теле человеческом, которое в этом уготованном простран­
стве долж но действовать. П оэтому если м еня спросят, что такое театр  нам ечаем ы й, 
то я скаж у, что это человек, человек или целая группа людей, которые хотят показать 
нам своё искусство.

В чём это искусство? Р азве в том это искусство, чтобы только нарядиться, разве 
это искусство только в том, чтобы устроить какие-то  подвесы, какие-то  декорации , 
поставить какую -то мебель и т .д .?  Чтобы  р азряж ен н ая  кукла в этой украш енной 
обстановке что-то говорила? Н ет, мы преж де всего долж ны  иметь такую  обстановку, 
чтобы тело человеческое с его движ ениям и, с его эмоциональны м и, как  принято т е ­
перь говорить, движ ениям и, действительно нас волновало как  таковое, то есть чтобы 
мы чувствовали, что природа — не только эти прекрасны е деревья, это превосходное 
солнце, эти скалы , это море, но что помимо этого она дала ещё и зверя и человека.

И вот сейчас я  умыш ленно в свою беседу втиснул новую тему, тему о звере, сделал 
я это недаром, потому что зверь так  о клеветан ... Когда нам говорят, что «человек 
как  зверь», это говорят для того, чтобы показать отрицательное в человеке, между
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тем  это неверно, потому что нет зверя злого, хищ нического, нет такового. В сущ ­
ности говоря, если мы вглядимся в психологию любого ж ивотного, то увидим, что 
это ж ивотное абсолю тно не хищ ническое и превосходно настроено. Т акой  опыт 
произвёл П авел Трубецкой, наш  соотечественник, которы й большею частью ж ил в 
П ариж е и И талии, он скульптор. Он брал глину или мрамор и из этого м атериала 
создавал произведения искусства, он привы к лю бить ф орму. И вот благодаря этой 
особенности — любить ф орм у — он и ж ивотны й мир воспринимал только с точки 
зрения любви к ф орм е, и он утверж дал, что волк, которого человек так  боится, мо­
ж ет  быть человеком  приручен соверш енно так  ж е, к ак  собака, кош ка, лош адь и 
т .п . И его слова были не только пустое ф разёрство , он это показал на деле. О днажды 
в Стокгольме он приехал в зоологический сад во врем я корм ления зверей, и когда к 
волку вош ёл человек, которы й кормил этого волка, — он вош ёл в клетку с какой-то 
ж елезной рогаткой и осторож ничал, приготовляя клетку, — то Трубецкой попросил 
его впустить, разреш ить войти вместе с ним в клетку. Н адсмотрщ ик был изумлён 
подобного рода просьбой и говорил, что Трубецкой весьма рискует, потому что волк 
очень злой и с ним долж но быть очень осторож ны м . Кроме того, он указы вал , что к 
нему волк до известной степени привы к, и показал на ж елезную  палку, которой он 
укрощ ал зверя. Трубецкой сказал: «Однако ж е я попробую». И вот когда он вошёл 
в клетку, то волк моментально попятился в угол, для того чтобы произвести на него 
п ры ж ок, оскалил зуб ы ... Т рубецкой пош ёл ему навстречу, то есть он уловил ту 
секунду, когда зверь долж ен был на него броситься, и сам двинулся на него совер­
ш енно спокойно и затем , засучив рукав и сж ав крепко кулак, он соверш енно спо­
койно, не волнуясь, подставил свой кулак под его раскры тую  пасть. Спокойствие 
Трубецкого в этот момент было поразительное. В олк бросился и отскочил, к ак  от 
гуттаперчи, потому что его зубы встретились с твёрды м предметом, если бы встрети­
лась м ягкая  часть и показалась кровь, конечно, картин а получилась бы соверш енно 
иная, здесь именно встретился крепко сж аты й кулак, столкнулись две силы, которые 
друг друга уничтож или в какую -то секунду и — волк попятился назад, посмотрел 
на него с изумлением и дальнейш ей борьбы с ним не повёл.

Мне самому приш лось встречаться с П .Т рубецким  и довелось видеть такое явл е­
ние, которым я  был сильно изумлён после того, как  мне рассказали об этом, настоль­
ко глаз не привы к к тому явлению , о котором я хочу теперь рассказать. Дело было в 
П етербурге, я встретил П .Трубецкого в одном круж ке, который он посетил в один 
из своих приездов в этот город. Он вош ёл в комнату, ведя на цепочке собаку, я  был 
убеж дён, что это собака, но потом мне сказали , что это не собака, а волк. Я стал 
рассм атривать, действительно, оказы вается — волк. Он просто-напросто водил на 
цепочке с собою волка, и не то чтобы всё врем я держ ал на цепочке, нет, приш едш и, 
он его отвязал  и пустил, и он тут ж е бегал. Но долгое время те, кто не знали, прини­
мали его за собаку. М ало ли какие породы бы ваю т собак, похож их на волка, взять 
хотя бы ту ж е самую овчарку, которая имеет вид волка.

Я рассказы ваю  это вам  для того, чтобы сказать, что я  лично эти два м ира не р аз­
личаю , я их не разделяю  на два какие-то  различны х полю са, для меня они равны , 
потому что я теперь, когда имею дело с актёрам и, когда я реж иссирую , мне удалось 
с ними договориться, и мне удаётся в тех пьесах, которы е я ставлю , мне многое уда-
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ётся потому, что эти два м ира для м еня нераздельны . Когда я  говорю актёру: «Я вас 
прошу в роли О телло, когда вы набрасы ваетесь на Яго, чтобы его задуш ить, я  вас 
прошу — забудьте на секунду, что вы человек, и действуйте, как  тигр». И , конечно, 
благодаря тому, что актёр  на миг забы вает, что он человек, он делает великолепны й 
пры ж ок. При этом он вспом инает мир ж ивотны х, вспом инает, что, в сущности го­
воря, наш и повадки, несмотря на наш и пидж аки, сапоги и ш ляпы , которые нас как 
бы отличаю т, все наш и движ ения в сущности соверш енно такие ж е, как  у зверей , и 
не в дурном смысле я говорю, а именно в смысле прекрасном .

Если мы теперь вернулись опять к ритмической гим настике, ибо таковая  бы ла в 
античной культуре, если мы заговорили о ритме, которы й стоит в центре всякого 
сценического действия, то мы заговорили именно потому, что в нас, в человеке, 
забы то это, в то врем я как  в звере всегда присутствует. Если вы присмотритесь к 
зверям  даж е в зоологическом саду, где зверь, так  сказать, скован клеткой, где зверь, 
так  сказать, вы дернут из тех условий, среди которы х он долж ен находиться, где у 
него отнята свобода, даж е если мы там  будем наблю дать за  ним, то увидим, что все 
их движ ения построены на закон ах  ритм а. Вас всегда пораж ает, наприм ер, лев, 
ходящ ий по клетке, и если поставить аппарат, который отмечает врем я, так назы вае­
мый метроном, то мож но видеть, что он своё хож дение вм ещ ает в какое-то  опреде­
лённое время и его лапа к ак  будто ищ ет стать на то ж е  самое место, на котором эта 
лапа бы ла. И эта повторность не есть повторность тупости, не есть повторность орга­
низма, истощённого умом, нет, это постоянное тяготение к сущ ествованию  во врем е­
ни ритмически.

И вот когда я  говорю о ритм е, говорю это актёрам , то я  настаиваю , чтобы вы 
себя осознали родственны м и с тем  м иром , которы й этот мир не перестал в себе 
носить, и мы тогда подходим к самому основному требованию  своего тела, требова­
нию, внуш ённому не потому, что это модно («ах, модно делать гимнастику» или, 
как  говорят: «в здоровом теле — здоровый дух», тут к ак  будто интересы  физиологии 
диктую т, чтобы мы делали гимнастику и холодные обтирания ), нет, это всё делается 
для того, чтобы закалить себя и вернуть себя к природе в том смысле, как  закалили 
себя и находятся в постоянном общ ении с природой звери.

Вот это-то обстоятельство и заставляет нас обращ аться и к изучению музы ки, и 
к изучению законов ритм а, ф ехтовани я  и гимнастики для того, чтобы раскрепостить 
себя, для того, чтобы не сидеть в клетке, потому что, в сущности говоря, мы гораздо 
консервативнее зверей. Зверь , он даж е сидя в клетке проделы вает всё то, что он 
проделы вал, находясь на свободе, среди природы, возьмите льва, ходящ его по кл ет­
ке, или медведя, бросаю щ егося в бассейн с водой, и т.д. Н есмотря на то, что они 
скованы , они всё-таки  заботятся о том, чтобы в них не заснуло то прекрасное, что 
они знали и лю били, когда были на свободе. Ч еловек ж е, стоит ему только попасть 
в клетку, то есть в кам енны е м еш ки-дом а, как  он сейчас ж е как  будто отры вает 
себя от этого м ира ж ивотны х, к ак  будто разры вает связь с природой и начинает 
походить на отвратительнейш ее грязное и абсолютно антииндивидуальное существо, 
которое я  тогда начинаю  уваж ать  меньш е, чем кош ку, которая смотрит, не откры та 
ли ф орточка для того, чтобы вы лезти ей на кры ш у, или собаку, которая старается 
проскользнуть в щ ёлку откры той двери для того, чтобы связать себя с природой.
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А ктёра, о котором мы будем говорить, актёра , для которого мы хотим построить 
эту сценическую  площ адку, его мы будем назы вать «прекрасный зверь», который 
хочет показы вать своё искусство звериное, показы вать свои движ ения прекрасны е, 
показы вать свою ловкость, показы вать свою красоту, блеск поворотов головы или 
блестящ ий ж ест, или блестящ ий пры ж ок, или восторг, который он имеет вы разить 
в прекрасном  каком -то движ ении. Вот, собственно говоря, задача и искусство а к ­
тёра.

И вот для того, чтобы он эту ловкость, эту свою улыбку, эти прекрасны е сверкаю ­
щ ие или плачущ ие глаза мог показать тогда, когда все эти пы льные кулисы, сцени­
ческая площ адка, рам па, которая стеклянны е лам почки вы ставила, к ак  гвозди к а ­
кие-то на заборе, когда всё это будет уничтож ено, ибо ему нуж на так ая  громадная 
площ адка, такой  вы соты , такой  окруж ности, которая действительно бы не меш ала 
ему показать и свою улыбку, и свой взгляд, и свою ловкость, и прекрасны й ж ест, 
всё что угодно, каким  угодно термином назовите, я  говорю, что новый театр , который 
я лично мыслю и осущ ествление которого я  жду из ваш ей среды и среды пролет- 
культовцев, с которы ми я не раз говорил через руководителей на эту тему, я утвер­
ж даю , что тот театр , о котором мы говорим, которого мы ждём и которы й нам нуж ен 
и которы й единственно м ож ет возникнуть в наш ей культуре, которая приш ла вместе 
с необы чайной смелостью , вместе с тем «звериным», о котором так  кричат бурж уа, 
когда говорят, что «они действую т, как  звери», именно в этой культуре и произойдёт 
это звериное, прекрасное, потому что ему единственному дан ход и ему единствен­
ному есть оправдание.

Потому что теперь такова  культура, что обязательно долж ен погибнуть всякий 
слабый и останется только сильный, и нас радует, когда определённые лица с опре­
делённым именем говорят: «Пусть погибнут 75% , но зато те 25% , которые останутся, 
создадут такую  культуру, которая застави т нас забы ть о погибш их 75% , потому что 
тут восхождение вперёд не на одну ступень, а сразу на двадцать ступеней вверх». И вот 
возвращ аясь опять к моей теме, я говорю: новый театр, в чаянии которого мы ж ивём, 
есть взаим оотнош ение природы и тела человеческого, то есть слияние человека с 
миром ж ивотны х. Вот таким  показательны м  местом, где слилась эта культура с м и­
ром ж ивотны х, и служ ит показательная встреча человека-скульптора с волком.

Машинопись: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.730, л.1—9; ср.: там же, ед.хр.674, л.12—16.
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УпРОЩёННЫЕ ПОСТАНОВКИ

27 марта 1919 г.

Т а упрощ ённость, о которой мы так  нем нож ко поговорили в первы е два часа, 
она вы звана не только современны ми условиями, но насколько я наблюдал исто­
рическое течение театра современности, к  этой упрощ ённости подошли не только 
классы , которы е теперь овладеваю т театром , но и те классы , в руках которы х этот 
театр был преж де.

Н адо зам етить, что к упрощ ённости приш ли те теоретики театра , которы е прово­
дили в нём свои теоретические лозунги, которы е пы тались свои лозунги проводить 
в ж изнь.

Ц елы й ряд реж иссёров стал работать над вопросом о простоте в театре, и я  бы 
сказал , подошли к этому естественны м путём.

Н уж но вам сказать, что упрощ ённость, за  которую стал бороться целый ряд р е ­
ж иссёров, явилась результатом определённого течения, которое обозначилось рабо­
тами очень известной в Германии труппы , труппы м ейнингенцев. Вам о ней, вероят­
но, уж е сообщ али на других лекциях , но мне хотелось бы на ней остановиться в ви ­
ду того, что мы к ак  раз нам етили определённые контуры возмож ности сочетания 
человека с природой, и здесь, в этом месте, мы м ож ем  подойти к разреш ению  той 
задачи об упрощ ённом театре, которую  мы себе нам етили.

М ейнингенская труппа начала свои работы в Германии в 70-е  годы прош лого 
столетия, и основной задачей этой труппы  было ж елание во что бы то ни стало вос­
произвести на сцене ж изнь как  она есть, то есть постараться спектакль ставить таким  
образом, чтобы зритель, приходящ ий в зал , получал от сцены такое впечатление, 
как  её человек м ож ет получить, скаж ем , от посещ ения этнограф ического музея.

Мы знаем , что существуют музеи, устройство которых таково, что каж дая  ком н а­
та носит определённое отраж ение определённой эпохи, определённой культуры  со 
всеми её особенностями. Т ак, в одной из комнат может быть собрана обстановка а н ­
глийского быта XVI века, в другой комнате — средних веков Германии, в третьей ком ­
нате представлена Голландия и т.д . Т ак , скаж ем те, вы м ож ете поехать в П етергоф , 
войти во дворец М онплезир и там  вы входите в определённую  ком нату, о которой 
гид вам  скаж ет: «Вот кухня П етра Великого». И вы действительно там  видите опре­
делённую обстановку, свойственную  ж илищ у голландцев, эта кухня есть действи­
тельно уголок этнограф ического музея. И вот если бы в какой-нибудь пьесе вам  по­
надобилось на сцене воспроизвести кухню  П етра Великого, то вы для того, чтобы 
она бы ла воспроизведена возмож но ближ е к действительности, отправитесь в этот 
дворец с ф отограф ическим  аппаратом  и снимите с определённы х точек эту кухню ,
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а потом, придя в театр , закаж ете  в м астерской воспроизвести из папье-м аш е или из 
какого-нибудь другого м атериала точь-в-точь эту кухню , со всеми её деталям и, и 
потом уж е по этому образцу будете ставить на сцене, и мы увидим, что на сцене вос­
произведена будет кухня из М онплезира. Я потому упомянул об этнограф ическом  
музее, что каж дое подобное воспроизведение будет уголок этнограф ического музея, 
потому что в этнограф ическом  музее, как  в М онплезире, находится настоящ ая кухня 
П етра В еликого, так  и там  собраны предметы, которы е изображ аю т, повторяю , ту 
или другую эпоху быта той или другой народности.

Но естественно, если у нас в П етрограде будет в этнограф ическом  музее представ­
лена эпоха германского средневековья, то не могут ж е для этой цели перевезти из 
Германии все нуж ны е для этого предметы , а потому нуж но сделать снимки с тех 
предметов, которы е находятся на м естах, и потом их скопировать из папье-м аш е 
или из другого ему подобного м атериала, и таким  образом получится уголок этно­
граф ического  м узея, изображ аю щ ий средневековую  эпоху в Германии. Подобно 
этому и мейнингенцы при постановке таких пьес, как  «Юлий Цезарь», или «Ш ейлок», 
или «Уриэль Акоста», они преж де всего старались задать себе вопрос: в какую  эпоху, 
в каком  месте, при какой культуре данное действие развёрты вается? И вот когда 
они себе это вы ясняли, они отправлялись в этнограф ический музей, находили опре­
делённы е увраж и (объёмисты е к н и ги ) , в которых всё это воспроизведено, имелись, 
м ож ет быть, снимки, описания культуры, сделанные учёными-археологами, людьми, 
которы е заним аю тся изучением определённой эпохи, определённой страны в опреде­
лённом веке, и изучив таким  образом эту эпоху, они старались воспроизвести её на 
сцене. И вот хотя здесь и отсутствует ф отограф ический  аппарат, но, в сущности го­
воря, здесь происходит то ж е, что делает ф отограф ический аппарат. Т а  культура, 
которую  мож ем найти в книгах, наконец , в м елких предм етах, разбросанны х по 
музею, ну, наприм ер, если ставим античную  пьесу, то пряж ку , которой скалы вался 
какой-нибудь плащ , подобная п р яж к а  находится в этнограф ическом  музее, я её 
зарисовы ваю  и так  поступаю и в отнош ении других предметов, которы е нуж ны  по 
ходу пьесы. Все добытые м атериалы  передаю тся реж иссёрам , они садятся за стол и 
начинаю т по мелочам восстанавливать ту картину, которая, по их мнению , нуж на 
для постановки «Ю лия Ц езаря». Благодаря музейным предметам мы имеем возм ож ­
ность воспроизвести на сцене именно так , как  это было во врем ена Ю лия Ц езаря. 
М ейнингенцы  заним ались подобной работой, и действительно, когда откры вался 
занавес, то зрителей пораж ало точное воспроизведение ж изни на сцене, постановка 
захваты вала  зрительны й зал , и труппа очень долгое врем я имела большой успех.

Зададим  теперь себе такого рода вопрос: в чём ж е кроется этот успех, который 
они стяж али, и есть ли этот успех театрального порядка или какого-либо иного? И вот 
на этот вопрос теперь только с уверенностью  мож но сказать, что этот успех ничего 
общего с успехом театрального порядка не имеет. Потому что действительно, если, 
предполож им, мы ухитримся так  сделать, что на сцене появится настоящ ий аэро ­
план, который см ож ет вращ аться в этом маленьком пространстве, вертеться, подни­
м аться и снова опускаться, допустим, что кто-то воспроизведёт такой ап п арат для 
сцены , то, безусловно, мы все тотчас ж е зааплодируем , потому что для нас будет 
изумительно, к ак  такой аэроплан появился в театре и по-настоящ ем у в него кто-то
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сел и поднялся, это ж е успех, поразительны й успех, так  и тут нас пораж ает воспроиз­
ведение какой-нибудь улицы, о которой мы читали в исторической книге, нас п ора­
ж ает вовсе не театр , а то, что как  это вдруг то, что читали в книге, сделалось возм ож ­
ным на сцене.

Будет непонятны м , почему это с наш ей точки зрения это считается отрицатель­
ным? Очень просто. П ровалы  их обозначились в том месте, когда приш лось пьесы, 
предназначавш иеся специально для сцены , купировать, то есть вы чёркивать из них 
целые сцены для того, чтобы дать возмож ность воспроизвести остальное. Н апример, 
у Ш експира есть такие сцены , которые идут, скаж ем , минут сем ь—девять, но для 
того, чтобы поставить такое место, скаж ем , поставить на сцене улицу, нуж ен антракт 
в двадцать—двадцать пять минут. А при таких  условиях ставить «Гамлета» Ш експ и ­
ра, которы й имеет около двадцати картин , или пьесу К альдерона, имеющую около 
ш естнадцати картин , невозм ож но, потому что пришлось бы держ ать зрителя часов 
сем ь— восемь, а между тем  к ак  нормально спектакль долж ен протекать не более 
как  тр и —два с половиной часа. Им потребовалось все пьесы изм енять, а мы ви ­
дим, что драм атурги, которые писали пьесы для театра , очень часто совмещ али в 
своём лице и реж иссёра, и актёра, и драм атурга, таков был Ш експир, М ольер, Е ври­
пид и т .п ., и, таким  образом, пьесы писались м астерам и сцены, которы е понимали, 
что такое театр , они писали недаром и недаром ставили на вид количество картин  и 
обозначали врем я каж дой картины . И вдруг благодаря такой постановке приходи­
лось эти пьесы переделы вать, потому что в конце концов это были пьесы не Ш експи­
ра, а сочинение труппы  мейнингенцев и им подобных, и они так  эти пьесы изменили, 
что, наверное, Ш експир в гробу перевернулся.

П ервы й, кто поднял бунт против подобных постановок, был некий Гордон Крэг, 
английский реж иссёр. Он написал против них целую книгу, в которой он (так  как  
он был англичанин, то заступился за [пьесы] Ш експира) говорит, что так  обра­
щ аться с Ш експиром  нельзя, что они требую т другого исполнения.

И действительно, пьесы Ш експира исполнялись на особой сцене, где д екорати в­
ная сторона представляет только ф он , а основное вним ание направлено на актёра, 
на его движ ения на сценической площ адке, на его наряд. Эта сценическая площ адка 
была устроена так , что нужно было иметь какой-нибудь занавес или часть декораций, 
а иногда бывал момент, когда просто выносили какую -нибудь палку с надписью: 
«лес», «поле», «комната». Со временем представилась возмож ность использовать сце­
ническую площ адку — благодаря устройству английского театра — таким  образом, 
что когда веш али на сцену ковёр, м ож но было устраивать особую ком нату над ков­
ром, над которым были особые балкончики , так  что, наприм ер, для того чтобы по­
местить Ю лию на балконе, достаточно было, чтобы она вы ш ла на этот балкончик. 
Затем , когда действие кончалось, был момент, когда раскры вается занавес, была 
устроена ниш а, в которой м ож но было устроить склеп, где Ромео находил похоро­
ненной Ю лию , и т.д . Т акова  бы ла упрощ ённая постановка в английском театре в 
XVI веке.

Гордон Крэг обратил вним ание на эту упрощ ённость, сознавая, что только такая  
упрощ ённая постановка даёт возмож ность представлять Ш експира, не купируя его 
пьес и ставя их так , как  мечтал об этом драматург.
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И так , я пред вам и обозначил два соверш енно противополож ны х течения. Если 
вы  мне зададите вопрос: «Н еужели в том секрет, что мы долж ны  были встать на 
защ иту драм атурга?» Я  отвечу: нет, тут более важ н ы й  вопрос, которы й с ваш ей 
стороны ко мне поступит и на который я  дам определённы й ответ. Я скаж у: не в том 
дело, конечно, что нуж но было защ ищ ать драм атурга, потому что его кром сали, 
нет, важ ен  тут самы й подход.

Если я  говорю, что сцена — сам а ж изнь, то я  вас спрошу, почему мы употребляем 
термин «играть на сцене»? Потом я вас спрош у, почему театр требует сценического 
наряда? Почему, когда мы говорим «играть на сцене», нас тян ет  преж де всего пре­
образиться? Р азве когда мы стремимся преобразиться и когда мы стремимся играть, 
разве у нас в голове м ож ет хотя на одну минуту явиться вопрос — так  ж е точно вос­
произвести, к ак  в ж изни?

Если я готовлю сь к какому-нибудь м аскараду и хочу представить какого-нибудь 
ш ута горохового или какого-нибудь пш ю та, ф ата , вообще какое-нибудь человеческое 
явление, представителя какого-нибудь класса или моего знаком ого, разве я буду 
преж де всего подсм атривать, какой  он носит пидж ак , какой ж илет, к ак ая  на нём 
ш ляпа? Н ет, я преж де всего в игре вы смею , я захочу его представить не только как  
он есть, но подчеркнуть в нём то отрицательное или полож ительное, что я в нём 
подмечаю .

Поэтому, когда мы хотим подобное изобразить, мы отдаёмся интуиции, то есть 
мы как  бы булты хаем ся в воду вниз головой, мы говорим — «всё равно», я вы вора­
чиваю  наизнанку шубу, нахлобучиваю  ш апку, и у м еня получается медведеобразная 
ф игура, потом я  схваты ваю  первый попавш ийся цилиндр и напяливаю  его, всё р ав ­
но, или вставляю  в глаз монокль, будет ли он настоящ ий монокль или я  возьму у 
ж ены  ш пильку, сделаю из неё круж ок, привяж у нитку или бечёвочку, если ж илет 
не даёт нуж ного цвета, я его вы верну наизнанку.

И наче говоря, между м аскарадом  и театром  есть что-то общее. И на м аскараде, 
если я изображ аю  М аргариту или М еф истоф еля, или служ анку, или повара, я их 
изображ аю  по пам яти. Д ля того чтобы изобразить повара, мне не нуж но беж ать в 
кухню , мне не нуж но стараться непременно достичь сходства с ним, достаточно, 
если я возьму самое характерное, скаж ем , у него страш ны е брови, я беру уголь и 
черчу себе страш ны е брови, я подчёркиваю  этим самое характерное, что есть в его 
ф изионом ии. Вообще здесь действует не ф отограф ический аппарат, а та  система 
игры, которую мы наблюдаем в детской, когда ребёнок, ж елая что-либо изобразить, 
не останавливается перед вопросом, из чего это сделать, ему всё равно. Если по хо­
ду действия ему нуж но изобразить слона, то просто две ф игуры  становятся друг за 
другом, один из них кладёт руки на спину другого, третий ж е берёт просты ню , не­
см отря на то, что слоны имею т другой цвет, просовы ваю т палку, и одна из фигур, 
стоящ их впереди, будет ш евелить этой палкой как  хоботом, получается иллюзия 
слона: торчат из-под груды белого четы ре ноги и хобот, вот вам и слон.

Значит, не обязательно надо придать ту ж е самую ф орм у, а нуж но дать основное, 
контуры , дать характерное, ну, что, скаж ем , характерно для слона? Ч еты ре тумбы- 
ноги, что-то торчит длинное спереди и что-то коротенькое торчит сзади. С ледова­
тельно, м аскарадность и система игры в детской, вот, собственно, те элементы , кото-
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рые отличаю т театр от того театра, который назы вается театром, но который с наш ей 
точки зрения не есть театр.

А гитация Гордона К рэга имела успех, и с этого м ом ента в истории театра обозна­
чился резкий поворот в сторону упрощ ённости, проповедником которой, собственно, 
Гордон Крэг и являлся .

М ож ет, в силу того, что он напоминал об устройстве английской сцены, мы увиде­
ли, что если бороться с воспроизведением ж изни на сцене, то нуж но обратиться к 
таким  театрам , где бы ла эта  упрощ ённость, которая д авала бы возмож ность это осу­
щ ествить. И мы увидели, что главный недостаток театра мейнингенцев состоял им ен­
но в той коробке, о которой я вам  уж е говорил, и потом в рам пе, которая усиливала 
впечатление этой коробки, это было самое большое зло, и для того чтобы с ним б о­
роться, нуж но вы кинуть сценическую площ адку вперёд, то есть сделать сцену подоб­
ной той, какая  бы ла в Англии и в античном театре. И не только вы кинуть эту площ ад­
ку, но нуж но было выкинуть ещ ё и ступени, и вот когда мы провели ступени в партер, 
мы сроднили себя с японским и китайским  театрам и, где актёры  считаю т возмож ны м 
выходить не только из-за кулис, с самой сцены , на эту вы кинутую  вперёд сценичес­
кую площ адку, но и выходить ещ ё со средины театра, и в этом отнош ении Россия 
смело пош ла вперёд, и постановки Гордона К рэга имели особый успех именно в 
России.

Ц елы й ряд реж иссёров стали пы таться проводить эту систему в ж изнь, но как  
вообще всё новое встречает на пути своём массу препятствий, так  и эта идея встре­
тила протест со стороны тех лиц, которые хотели из театра сделать уголок этнограф и­
ческого музея.

Мы сначала испугались, думали: да, действительно, мы ещ ё не победили, что 
нужно ещ ё какую -то эпоху переж ить, чтобы это было осущ ествлено, но в настоящ ую  
пору м ож но спокойно думать, что это случится само собой, раз за  театр принялись 
вы и ваш и соседи пролеткультовцы 1, можно надеяться, что это будет та сам ая группа, 
которая см ож ет эту упрощ ённую  постановку осущ ествить уж е в силу чисто внеш них 
обстоятельств. Вы не мож ете делать той постановки, какую  делали мейнингенцы , 
потому что м атериал так  дорог, что для того, чтобы осущ ествить нечто подобное, 
нужно затратить громадные средства, нам просто с этим не совладать. Всё равно, 
какую бы пьесу вы ни задумали поставить, вы сломаете голову, например, вам нуж ны 
двери — для этого придётся снять с петель настоящ ие двери, что навряд ли вам р аз­
реш ат. Вы встретите на своём пути массу препятствий, если задумаете осущ ествлять 
в духе м ейнингенцев, и вы силою вещ ей придёте к упрощ ённой постановке.

Т аким  образом, я вам нам етил только контуры той постановки, которая связы ­
вает человека с природой. Д олж ен зам етить, что подходы могут быть разны е, смотря 
по тому, в каком  помещ ении вы находитесь, нуж но уметь использовать условия д ан ­
ного пом ещ ения. Входите вы, наприм ер, в это помещ ение: потолок его сводообраз­
ный, и поэтому требуется особый подход. Если вы входите в какое-нибудь пом ещ е­
ние, которое построено как  колодец, там  опять-таки  другой подход и т.д. Но то, о 
чём я говорю, м ож но понять только опы тны м путём, если вы постараетесь целый 
ряд постановок осущ ествить в самых разнообразны х пом ещ ениях.

О днако я думаю , что некоторы е пути к тому, как  устроить такой спектакль, мы 
можем найти в тех сведениях, которы е имеем.
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Н априм ер, в японском  театре часто декорации не только свеш иваю тся откуда- 
то сверху, но и прямо приносятся. Это делается так: берут две бамбуковые палки и 
на них подвязы ваю т занавес. Когда надобность проходит, этот занавес на палках 
свёрты вается и получается переносной занавес. Чтобы  держ ать подобный занавес, 
достаточно двух ф игур, и, конечно, я нисколько не устану держ ать этот занавес в 
течение каких-нибудь семи минут, тем более что статисту иногда приходится по ходу 
действия быть на сцене час— полтора. Т аки е занавесы  могут служ ить не только ф о ­
ном, но и занавесом , закры ваю щ им  какое-нибудь действие. П олож им, вам нуж но, 
чтобы какое-нибудь лицо, убитое на сцене и умерш ее, покинуло сцену, то ведь было 
бы неудобно, если бы это лицо на глазах у публики встало и ушло. Для этого вы м о­
ж ете опустить подобный занавес пред зрителем на секунду и дать возможность актёру 
уйти со сцены , и потом занавес м ож ете уносить. Т аким  образом, есть способ, кото­
ры й при отсутствии декораций даёт возм ож ность м аскировать действие так , что 
иллю зия не будет разбиваться. Впрочем, китайцы  не останавливаю тся ни перед чем. 
Н априм ер, так: когда действую щ ее лицо убито или долж на начаться следую щ ая к ар ­
тина, то просто-напросто прибегают два служителя, которые обслуживают сцену, как 
в цирке, набрасы ваю т на этого актёра вроде скатерти  или покры вала, ф игура при­
поды мается и уходит. У зрителя создаётся впечатление, что разы гры вается какая- 
то интерм едия, что это что-то другое, у него остаётся иллю зия от предыдущей сцены. 
Затем  японцы  и китайцы  делаю т так: нуж но, наприм ер, представить, что я  уезж аю  
со сцены на лодке, между тем лодки на сцене нет. Я подхож у к определённому месту 
на сцене, переш агиваю  через что-то (то есть делаю  вид, что п ер еш аги ваю ), занош у 
одну ногу, потом другую, беру весло, которого не виж у, но делаю  такое движ ение, 
что сразу создаётся иллюзия человека, берущего в руки весло, затем  делаю движ ение, 
которое свойственно человеку, отталкиваю щ ем уся от берега. Есть особенности в 
наш их движ ениях, по которы м видно, что человек что-то делает, так  и тут, я  делаю 
такие характерны е движ ения, благодаря которым получается иллю зия, что я уезж аю  
в лодке со сцены. Для ки тай ца, для японца этого достаточно, он видит: какой-то  че­
ловек сел в лодку и уехал со сцены.

Но это, конечно, крайности, в них нет необходимости. Но я говорю об этом приёме, 
потому что он откры вает возмож ности с самыми прим итивны м и предметами, кото­
рые находятся в ваш ем распоряж ении , устроить сцену. Т ак , если по ходу пьесы вам 
нуж но создать холм, вы нагромоздите стол на стол, и у вас получится нуж ное впечат­
ление. Или нуж но изобразить стену, с которой человек долж ен спрыгнуть, для этого 
берёте ш ирму и ставите с одной стороны её стрем янку. Ч еловек вскарабкивается по 
этой стрем янке и затем  спры гивает вниз (с двухарш инной высоты сделать это не 
так  трудн о), создаётся полная иллю зия пры ж ка со стены. Что касается испанского 
театра , то в тексте мы находим такую  ремарку: входит на сцену человек, будто бы 
переш агнувш ий через забор. Значит, забора на сцене нет, он только предполагается, 
есть указание — «будто бы переш агнул через забор». О пять он делает такое д ви ж е­
ние, которое свойственно человеку, переш агнувш ем у через забор. Эти движ ения 
мы нем нож ко знаем , и весь вопрос только в том, чтобы натаскивать свою наблю да­
тельность так , чтобы подмечать самое характерное в этих движ ениях. И затем , имея 
запас таких движ ений, мы можем на сцене проделать всё это, имея минимум аксес-
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суаров. Н априм ер, скаж ем те, нам нуж но подбросить мяч. Достаточно взять в руки 
ш ар, сделать такое движ ение (показывает), встать, раскачать и подбросить вверх 
и снова пойм ать, и получится полная иллю зия, что вверх был подброшен мяч. Всё 
это я  говорю не для того, чтобы возобновить беспредметность на сцене, но я  говорю, 
что м ож но без предметов сделать спектакль удовлетворительны м. М ожно сделать 
такой опыт: у м еня нет ничего, кроме двух стульев, а мне нуж но изобразить коф ейню  
на сцене, нуж но, чтобы приш ли в эту коф ейню  два человека, сели на эти два стула, 
а стола нет. Но я могу, сев на этот стул, облокотиться на отсутствующ ий стол. Затем  
третий актёр приносит якобы  поднос, которого на самом деле нет, ставит с подноса 
одну чаш ку, потом другую. Я  принимаю  чаш ку, меш аю  лож кой, делаю  вид, что пью 
коф е, — и мы видим, что это даёт полную иллюзию того, что даж е при отсутствии 
предметности мы можем заставить ж ить как  нуж но. Следовательно, мы не долж ны  
стараться, чтобы были непременно предметы данной эпохи. Если есть у нас чаш ка, 
а нам нуж ен какой-нибудь кубок 16 века, мы эту чаш ку закры ваем  своеобразным 
куском картона, к ак  бы загримировы ваем  её в кубок. Весь вопрос в тех своеобразных 
движ ениях, с каким и мы к тому подходим.

Перерыв

Т оварищ и, кто из вас предприним ает какие-нибудь работы на м естах? Или вы 
только те лица, которы е приш ли сюда, чтобы, так  сказать, подготовиться и потом 
уж е работать на м естах?

Г о л о с а. Больш инство.
М е й е р х о л ь д .  Значит, больш инство в таком  полож ении. М ож ет быть, те, 

которы е работаю т сейчас на м естах, расскаж ут нам , к ак  обстоит дело у них на 
м естах? В смысле устройства самой сцены , какие они имею т достоинства и какие 
недостатки, с которы ми им приходится бороться? П рош у, товарищ и, вы сказаться.

Т о  в. К е н и г .  У нас есть клуб, построена сцена, которую  мы почти сами строили.
М е й е р х о л ь д .  А какого она образца?
Т  о в .  К е н и г .  О бразца почти театрального. О походном театре в то врем я мы 

понятия не имели, не мечтали и не думали, сейчас мы видим, что это гораздо лучш е, 
лучш е, чем тот, где есть несколько декораций , которы е приходится прим енять для 
различны х спектаклей.

М е й е р х о л ь д .  С каж ем , там  есть лесная декорация, потом павильон, и вам  их 
придётся довольно часто прим енять, приходится ли играть Ш експира или действие 
происходит где-нибудь на Волге, декорации одни и те ж е?

К е н и г .  Д а, и если придётся ставить зим нее действие, то приходится иметь дело 
всё с теми ж е летним и декорациям и.

М е й е р х о л ь д .  Затем  рам па, потом падуги, соф иты . В аш е личное мнение 
каково , это не очень удобно?

Т  о в. К е н и г. Безусловно, после того, что я  теперь услы хал, было бы лучше 
ставить без этих приспособлений. Я думаю , что если по окончании курсов пош лю т 
меня обратно, то придётся устроить сцену так , это будет и удобнее и скорее. Сколько 
у нас, наприм ер, ломки при каж дом  спектакле.

13 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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М е й е р х о л ь д .  А вы лично считаете, что такое устройство сцены, к ак  у вас, не 
очень подвиж но, даёт слиш ком ограниченны й круг возм ож ностей?

Т  о в. К е н и г .  Н априм ер, у нас перестановка действия заним ает чуть ли не пол­
часа времени.

М е й е р х о л ь д .  Н едопустимая вещь.
Т о  в. К е н и г .  И надо зам етить, что есть специальны е люди, два декоратора, к о ­

торы е постоянно работаю т.
М е й е р х о л ь д .  Это недопустимая вещ ь на сцене. Т ак , если действие идёт 

двадцать минут, то антракт долж ен заним ать не более двух—трёх минут, если какая- 
нибудь картина идёт семь минут, то ан тракт  долж ен бы ть полминуты, т ак ая  пропор­
ция долж на сущ ествовать. Естественно, что я , зритель, я  смотрю на сцену, м еня з а ­
хватило действие первой картины , я  смотрю на сцену. И вдруг после первой картины  
ан тракт  в двадцать минут. Я просто могу забы ть, что там  было. В аж но сохранить в 
зрителе то нап ряж ение, с каким  я смотрю , скаж ем , первое действие. Самую пьесу 
мне сразу трудно усвоить, я только знаком лю сь, какие  ф игуры  на сцене, и вот вдруг 
переры в.

Ведь всякая  пьеса строится таким  образом, что сам ая суть дела бы вает в третьем  
акте, значит, мне нуж но с экспозицией скорее разделаться, потому что я приш ёл не 
ради введения на сцене, а скорее давайте тот катастроф ический момент, когда дейст­
вие достигает величайш его нап ряж ения. Т ак  что даж е у лиц, которые отстаиваю т 
упрощ ённые постановки, вы работалось правило, что нужно как  можно скорее играть 
первую  треть спектакля , то есть именно его введение, нуж но дать возмож ность чело­
веку освоиться с самим началом действия и потом м ож но нем нож ко замедлить самую 
игру, вы у м еня в руках, я  вас, так  сказать, из своих лап не выпущ у. В начале прихо­
дится как  м ож но более напрягаться; если, наприм ер, действие пьесы разделено на 
10 картин , то постарайтесь сы грать большую часть картин вначале, учиты вая то об­
стоятельство, что вним ание зрителя вначале гораздо более сосредоточено, более 
нап ряж ено , а потом его вним ание постепенно утом ляется, так  что нуж но воспользо­
ваться его восприятием и наиграть возмож но больше картин, а  затем , когда внимание 
утомлено, давать больше переды ш ек. Н априм ер, если пьеса в двенадцать картин, 
то сразу сы грать пять— шесть картин , а потом м ож но сделать первы й ан тракт  после 
восьмой картины . Значит, здесь больш инство лиц, которы м ещ ё только предстоит 
дело с упрощ ённы ми постановкам и, а нет ли среди вас таких , которы е уж е имели 
дело с подобной сценой?

Г о л о с. Мне приходилось работать во врем я войны , и у нас бывал почти такого 
типа театр. Т ак , занавес приходилось делать из палаток, декорацию  устраивали из 
ёлок, из щ итов и т .п .

М е й е р х о л ь д .  Самое идеальное — иметь дело просто с каким -нибудь возвы ш е­
нием (рисует ) . Вот как  здесь. Ж елательно, чтобы был такой  выступ, если ж е его 
нет, то всё ж е хорош о было бы иметь ступени вниз. Кроме того, ж елательно иметь 
такие своеобразны е покатости и с боков, по которы м бы человек мог подниматься 
вверх. Затем  хорош о иметь такие ш ирмы (рисует). Причём ж елательно, чтобы 
они имели так  назы ваем ы е оборотные петли, с помощью которы х они могут вр а­
щ аться в ту и другую сторону. И мея такие ш ирмы, вы можете ставить их в различных
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направлениях. И х мож но иметь не только в три створки, но и больш е. Если у вас 
есть запас этих ш ирм, вы м ож ете их поставить таким  образом (рисует ) . Т ак  они 
могут служить воротами, уже поставить — будут служить в качестве двери и т.д. Затем 
мож но ещ ё иметь и детали, которы е легко найти, так , если вам неприятна эта ф орм а 
( показывает ), вы мож ете её изменить, вставив в неё такую  деталь (рисует ). Сцена 
не терпит гвоздей. Стук гвоздей производит страш но неприятное впечатление на 
зрителя. Лучш е всего иметь для этой цели ш топор (рисует  ), и в любом месте такой 
ш топор м ож ет пронзить ковёр. Ведь сценический ковёр не обязательно ж алеть, если 
ш топор и сделает в нём дыру, не ж алко . Это я сказал относительно более твёрдого 
м атериала, и главное удобство его в том , что он м ож ет служ ить к ак  для ком наты , 
так  и для стены , когда снаруж и действие происходит.

Что касается занавеса, то если мы имеем сценическую  площ адку, просто-напро­
сто два актёра вы носят две палки , предпочтительнее, конечно, бамбуковые, которы е 
легки и крепки , но теперь бамбук достать трудно, а потому нуж но сделать деревян ­
ные, к ак  делаю тся для парусны х лодок, и затем  здесь прикрепляется (рисует ) к р а ­
ш еный холст и получается таким  образом вот что (рисует ) , т .е . специальны е слуги 
держ ат этот занавес, и вы за  этим занавесом  м ож ете произвести какую  угодно вам 
перемену. Относительно ш ирм могу ещё сказать, что вы для удобства можете сделать 
их из каркаса, а потом натягивать на них холст, что займ ёт немного времени пред 
спектаклем . Чтобы  концы  холста не задирались, м ож но их обш ить, как  это делаю т 
портны е, и прикреплять этот холст своеобразными кнопкам и. Я говорю, эту тяж ел о ­
весность мож но сделать ещё более упрощ ённой. Т ак  к ак  теперь трудно достать обо­
ротные петли, то м ож но покам ест обойтись ш ирмами в две створки, я даж е видел 
такие ш ирмы, я  не знаю , к ак  это делается (рисует), так  что и это очень удобная 
система. Тогда м ож ете иметь отдельные створки, створку к створке просто-напросто 
накинуть, я не знаю , см ож ет ли она поворачиваться в обе стороны , это для меня 
вопрос. (Г  о л о с: Сможет. )

Что касается остальны х деталей, которы е вы долж ны  иметь в запасе, то тут си ­
стема подвесная, ну хотя бы деревьев, нуж но иметь целую систему верёвок, заста ­
вить кого-то где-то эти декорации передвигать и т .д ., здесь ж е, наоборот, строится 
не сверху, а  снизу вверх, всё прикрепляется к полу. Вот, наприм ер, здесь м ож но 
иметь дерево (рисует  ). Т акие запасы  очень легко сохраняю тся. Самое важ ное, что­
бы поделка бы ла лёгкая . Я понцы  и китайцы  это учиты ваю т, а мы, русские, с этим 
считаем ся мало, мы всё делаем страш но прочно и не ж алеем  дерева. Отчасти это 
объясняется тем , что у нас обилие леса, если мы соорудим дерево, то такое, что его 
три плотника долж ны  нести. А японцы  и китайцы  делаю т из очень лёгкого материала, 
они говорят: прочный материал не обязательно тяж ёлы й . Поэтому их поделки страш ­
но легки , так  что ребёнок легко м ож ет перенести с места на место. Это нуж но иметь 
в виду и подбирать м атериал очень прочный и очень лёгкий. Вот приблизительно те 
возмож ности, которы е откры ваю тся через эту упрощ ённую  постановку, и сделать 
этот ассортимент — значит сделать всё для сцены. В следующий раз я принесу снимки 
с постановок Гордона К рэга, и вы по ним увидите, что эта система откры вает массу 
возмож ностей. Эти постановки одинаково удобны к ак  для исполнения русских пьес, 
так  и античны х, одинаково удобны.

13*
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Г о л о с .  Н ам  показы вали  постановку в кубах — «Романтики».
М е й е р х о л ь д .  «На полпути». Это, так  сказать , по системе Гордона К рэга. 

И зобретателем  в этой области считается Гордон Крэг, я  только осуществил эту идею в 
прим енении к соврем енной пьесе2.

Г о л о с .  О чень интересно.
М е й е р х о л ь д . Т а к  к ак  имелось в виду, что эти декорации постоянно останутся 

в А лександрийском  театре , был сделан деревянны й карк ас  и на  него н атягивался  
чехлом м иткаль, причём было устроено та к , что одна сторона его белая, а другая 
ж ёлтая, [в] пролёты веш ался гладкий ф он и на этом ф оне ставилась мебель. Надо ска­
зать, что в кубах очень легко поставить современную комнату — поставьте любой вен­
ский стул, и у вас впечатление ком наты , поставьте тумбу с какой-нибудь вазой — это 
даст вам впечатление античной обстановки и т.д. Вам нуж но дать сцену, когда Отелло 
приходит душить Д ездемону, когда он приходит в спальню , где спит Дезде м она, для 
этого вы м ож ете откры ть такой  полог, которы й будет свеш иваться, и у вас получится 
такой  вид (рисует ). У вас получится впечатление ниш и, в которой разы гры вается 
действие. П ред нам и откры ваю тся бесконечны е возм ож ности , и, конечно, заслуга 
Гордона К рэга в этой области велика. Я принесу рисунки, кото-ры е показы ваю т, 
какие  возм ож ности дала т ак ая  постановка герм анским  театрам .

У себя в Студии я  делал такую  постановку: на двух бамбуковых палках я подвеш и­
вал тю ль, на котором наш ивал блёстками звёздочки, и получалось впечатление звёзд­
ного неба'1. Н а этом ф оне выносился горбатый мост, и на этот горбатый мост выходили 
действую щ ие лица. В печатление было 
т а к о е , что д ей стви е  п р ои сходи т  на 
Т учковом  мосту. П ри ж елани и  вы м о­
ж ете  звёзды  зам енить чем угодно, ну 
хотя бы стали наш ивать контуры  мачт 
кораблей , это создаст ф он  настоящ их 
кораблей — очень просто, потому что 
тю ль даёт впечатление глубины , осо­
бенно если за  этим тю лем иметь белые 
стены . Вообще для сцены я считаю ну­
ж но брать м атериалы  более п одвиж ­
ны е, та к , я считаю , холст т я ж ел о в е ­
сен, и его гораздо удобнее зам енить 
м иткалем , который удобен для д екора­
ций, на него хорошо наклады вать крас­
ки , и он хорош о их держ ит. Если этот 
м иткаль при перевозке сом нётся, он 
хорош о разглаж и вается  и приним ает 
необы кновенно свеж ий вид. Вообще в 
качестве м атери ала  для сценических 
постановок я  бы реком ендовал  м и т­
каль и тю ль, которы й производит ч а ­
рую щ ее впечатление.

fût ш  Пути.
О • УяниЛф ftyea.UJtUa? iiey/fb.

Ил конспект а лекц и и  М .П .З а нд и п а
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Бы ть м ож ет, вы  посетите вы ставку Курсов мастерства сценических постановок 
и посмотрите вы ставленны е там  работы 4. Т ам  м еж ду прочим есть работа, сделанная 
к постановке «Ц аря М аксимилиана», и затем  висит тю левы й занавес со звёздами, 
которы й даёт зам ечательное впечатление, прямо звёздное ночное небо, соверш енно 
необы кновенное впечатление.

Затем , кроме этих кубов, вы м ож ете иметь запас подрам ников, при помощи кото­
рых м ож ете создавать разны е вещ и. Н априм ер, если нуж но сделать какой-нибудь 
наклон , поставить таким  образом  целы й ряд вещ ей, что даст впечатление подвала, 
внизу которого происходит действие, затем  м ож но нагородить так , что даст впечат­
ление кры ш и, и т .д ., словом, этими вещ ам и м ож но пользоваться бесконечно. На 
этом я  заканчиваю  сегодняш ню ю  лекцию .

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр .731, л.1 — 14.

1 О чевидн о, М ей ер хольд им ел в виду петрогр адск ие К урсы  П ролеткульта (р аботавш и е  
на Екатерининской у л .,2 ) ;  Ш кола актёрского мастерства располагалась на Т роицкой ул .,13; 
зан яти я  сцен и ч еск и м  д в и ж ен и ем , общ и е для слуш ателей  Ш АМ  и слуш ателей  К ур м асц еп а , 
п р оходи ли  в п ом ещ ен и и  К ур м асц еп а.

2 О п р остр анственн ом  реш ен и и , н ай ден ном  М ей ерхольдом  для пьесы  А .П и н ер о  «Н а п ол­
пути » (А л е к с а н д р и й ск и й  т е а т р , 1 9 1 4 )  и за т е м  вн овь  и сп о л ь зо в а н н о м  при п о с т а н о в к е  
«И деального м уж а» О .У айльда ( 1 9 1 5 ) ,  см .: М е й е р х о л ь д  и д р у г и е ,  с . 1 2 3 .

3 Речь идёт о р еш ен ии  второй картины  «Н езнаком ки» в «Б локовском  спектакле», п остав ­
лен н ом  М ей ер хольдом  в ам ф и театр ал ьн ом  за л е  Т ен и ш ев ск ого  училищ а в ап р ел е  1 9 1 4  г.; 
см .: М е й е р х о л ь д  и д р у г и е ,  с .3 1 9 ,  3 4 7 .

4 В ы ставка учебн ы х работ слуш ателей И нстр укторски х курсов бы ла откры та в пом ещ ен ии  
К ур м асц еп а на М иллионной ули ц е осен ью  1 9 1 8  г.

Ю .М .Бонди.
Набросок оформления второго видения «Незнакомки». 1914





В П р и л о ж ен и я х  собраны  докум енты  и м атериалы , отн ося щ и еся  к работе М ей ерхольда  
на И нстр укторски х кур сах  (л ет о  1918  г .)  и в К ур м асц еп е и Ш АМ  ( 1 9 1 8 / 1 9 ) ,  а т а к ж е  н ек о ­
торы е работы  слуш ателей  К урсов .



П Р И Л О Ж Е Н И Е П Е Р В О Е

1. П роект Э кспериментального театрального института 
1918, весна

В в е д е н и е

В ни м ательное р ассм отр ен и е состоян и я  сов р ем ен н ого  сц ен и ч еск ого  искусства у б е ж д а е т  
нас в н е и зб еж н о ст и  сущ ествовани я  следую щ и х негативны х явлени й . П р еж д е  всего яр ко б р о ­
сается  в глаза отсутстви е подлинны х театральны х традиц ий  и частичная за м ен а  их б е сп о ч ­
венны м д и летантизм ом , очень часто носящ им  харак тер сам ого откровенного и бесп росветного  
м одер н и зм а , стр оящ его  всё св о ё  благоп олучи е на п ер в ен ствую щ ей  роли п си хол оги ч еск ой  
м отивац ии  в театр е . З а т ем  пр еступ н ая  обособл ен н ость  театр а  и ограниченность х у д о ж е с т ­
венного  кр угозор а  больш и нства р осси й ск и х  актёров  см огут пр ивести  наш е отеч еств ен н ое  
сц ен и ч еск ое  и скусство в туп и к , где будет  влады чество сц ен и ч еск ого  ш там па и где стан ет  н е ­
возм ож н ы м  р азвитие м ногих отдельны х арти стич ески х и н диви дуал ьностей . И н ак он ец  р е ­
м есленны й навы к наш их c a b o tin ’ов и отсутстви е у  ни х подлинного сценич еск ого  вкуса р а з­
л агаю щ е дей ств ует  и на театрал ьную  публику и на т ех  представи телей  други х искусств (д р а ­
м атурги, худ о ж н и к и , м у зы к а н т ы ), которы е по роду свои х  зан яти й  им ею т н ам ер ен и е принять  
участие в р аботах  сов р ем ен н ого  театра .

К азалось  бы , больш ую  пом ощ ь в пр едстоящ ей  р еф о р м е  театр а  и в кор ен ной  лом к е основ  
сц ен и ч еск ого  и скусства могли бы оказать  сущ ествую щ и е драм ати ческ и е ш колы . Н о на п р ак ­
тике ни одн а  из ни х как по уч ебн ом у плану св о и х  за н я ти й , так и по индивидуальном у составу  
их п р еп одавателей  не отвеч ает  св оем у  назн ач ен и ю .

В се  сущ ествую щ и е у  нас драм ати ческ ие ш колы  м о ж н о  разделить на два типа: на ш колы  
вообщ е и на так назы ваем ы е «студии», н ар ож даю щ и еся  при о п р едел ён н ы х театр ах  или вовсе  
оторван ны е от  н и х. В учебн ы х планах зан яти й  т ех  и други х сущ ествен н ой  разницы  нет. В е р ­
х о в н о е  рук оводител ьство  в д ел е  пр еп одав ан и я  сц ен и ч еск ого  и ск усства  в наш их д р а м а т и ­
чески х ш колах п р и н адл еж и т ак тёр у  с и м ен ем , которы й в силу своей  зан ятости  в тек ущ ем  
репертуар е данн ого  театр а  не н есёт  никакой х у д о ж еств ен н о й  ответственн ости  за  свою  работу  
с уч ен икам и. П ом им о вопроса о доп усти м ости  п одобн ого  совм естительства п одл еж и т  с о м н е ­
нию  ещ ё сл едую щ ее п ол ож ен и е: м о ж ет  ли ак тёр , личны е интересы  к оторого противоречат  
ин тер есам  театр а  в ообщ е, м о ж ет  ли он  быть р ук оводител ем  ю ного пок оления  сц ен и ч еск и х  
дея тел ей , будущ и х уч астни ков х у д о ж ес т в е н н о  целого театрал ьного  пр едставлен и я . Сам ое  
ж е  зло ак тёр ов -п р еп одав ател ей  зак лю ч ается  в том , что они  не обладаю т никаким и м етодам и  
и за м ен я ю т последн и е в своих р аботах  с учен икам и рем есленн ы м  навы ком  и отры вочны м и  
сведен и я м и  из практики сц ен и ч еск ого  искусства , сведен и я м и , очень часто друг другу п р о ­
тиворечащ им и. П ри совр ем ен н ом  п ол ож ен и и  вещ ей  драм ати ческ ие ш колы  не обуч аю т своих  
учеников м етоду  работы , а пы таю тся осущ ествить невы полним ую  задачу: создать , ничем у  
не обуч ая , из учеников вполне зак он ч ен н ы х q u a s i-м астеров . Результаты  от п одобн ого  п р е­
подав ан и я  пол учаю тся  впол не оп р ед ел ён н ы е. В м есто  м астер ств а  сц ен и ч еск о й  т ех н и к и  у 
больш инства учен и к ов , ок ан чи ваю щ и х драм ати ческ ие ш колы , мы видим  несколько н а т а с­
кан ны х п р еп одав ател ем  с ц ен и ч еск и х  о б р а зо в , тот  зн ам ен и ты й  «репертуарчик», которы й
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обязател ьн о д о л ж ен  потакать вкусам театральной провинциальной публики . В ы ходящ и е из 
эти х  ш кол не м огут собою  пополнять кадры  театров: постигш ие прем удрость ср едн ей  школы  

ещ ё не м астера , дал ек о не м астера .
И м ера н а са ж д ен и я  х у д ож еств ен н о-театр ал ь н ой  культуры  в Р о сси и , на наш  взгляд, д о л ­

ж н а  бы ть осущ еств л ен а  пом им о эти х  ш кол со зд а н и ем  и звне вы сш его театр ал ьн о-уч ён ого  
за в ед ен и я  «Э ксперим ентального театрал ьного института» с лабор атор иям и и м астерски м и, 
где опы т и научны й м етод  б удут  проти воп оставлен ы  п р аздн ом у  славослови ю  н аш и х т е а ­
тральны х теор ети к ов  и р ем есл ен н ом у  навы ку наш их ак тёр ов -п р еп одав ател ей . Ц ель у ч р е ж ­
д ен и я  подобн ого  ин сти тута зак лю ч ается  в создан и и  к адра всестор он н е  обр азов ан н ы х м а­
стеров  сц ен и ч еск и х  постановок  и их б л и ж ай ш и х сотр удн и к ов , а т а к ж е  в разработк е новы х  
м етодов сценическ ого истолкования, подбор е и организации артистических сил, н еобходим ы х  
для осущ ествлени я  идей нового театра .

В этом  см ы сле Т еатр альн о-эк сп ер им ентальны й и н сти тут д о л ж ен  напом инать собой  тот  
р езер в уар , где скапливаю тся водяны е м ассы , необходи м ы е для орош ен и я  нив в видах  п р ед ­
стоящ его  у р о ж а я .

П р е д п о с ы л к и  
к п р е д п о л а г а е м о м у  п л а н у  

Т е а т р а л ь н о г о  э к с п е р и м е н т а л ь н о г о  и н с т и т у т а

1. Д ел ен и е  учебн ого  п ер и ода  на годовы е курсы  счи тается  вредны м  и недопустим ы м .

2 . В зам ен  разделен и я  уч ебн ого  п ер и ода  на годовы е курсы  (I ,  II, III или I, II, III, IV ) 
вводятся: а )  пр едм етная  си стем а; Ь) си стем а м астерски х; с )  систем а п р о х о ж ден и я  ряда д и с ­
циплин в други х специал ьны х ин сти тутах  согласн о ук азан и я  програм м ы  и рук оводител ей  
Т еатр альн ого института; d )  дел ен и е  уч ебн ого  плана на этапы , границы  которы х о п р ед ел я ­
ю тся не зар ан ее  установленны м и п р ом еж уткам и врем ени п р охож ден и я  курса, а нап ряж ени ем  
сам ого  п р оходящ его  классы , получаю щ его возм ож н ость  двигаться по особо  расп ол ож ен н ы м  
сх ем а м , ведущ им  к д ости ж ен и ю  м астерства не по годам , а по скале эти х  схем ; е )  специальны е  
классы  основы ваю тся на прин ци пе постоянн ы х п ер ебоев  (ч ер едов ан и я ) в теор ии  и практике.

3 . В сяки й , являю щ ийся в институт рассм атривается  как у ж е  артист, им ею щ ий бы ть о б р а ­
щ аем ы м  в м астера . О тсю да вся ответственн ость  этого  уч ен и к а-ар ти ста  перед  сам им  собой  и 
и н сти тутом , отсю да и его о со б о е  н а п р я ж ен и е во всех  его  р аботах .

4 . В сякий уч ен и к -ар ти ст  б е р е ж н о  нап равляется  в сохр ан ен и и  его  индивидуальны х о с о ­
бен н о ст ей , так как ем у п р едлагается  лиш ь ряд оп р едел ён н ы х м етодов , из которы х им св о б о д ­
но вы бирается  еди нствен ны й ем у свойственн ы й.

5 . Р уководители  являю тся не столько п р оф ессор ам и  или пр еп одавателям и , сколько с в о е ­
образны м и и зобретател ям и , которы е одн овр ем ен н о направляю т свои работы  по двум  руслам: 
и эксп ери м ен тальн о изы скиваю т новы е м етоды  сц ен и ч еск и х  и столкован ий , подводя к ним  
основы  подли нн о театральны х тради ц и й , и , всегда пом ня о присутствии в л абор атор и ях ещ ё  
не вы явивш ихся м астеров , нап равляю т работы  п оследн и х в таком  изучени и  эти х  традиц ий , 
к отор ое бы научило их верно трени роваться  в п о дходах  к п ости ж ен и ю  п р еп одавателям и н о ­
вы х, ещ ё никем  не и зведан ны х ф ор м .

6 . Р ук оводи тели  дел ятся  на: а )  сочи нителей  (и з о б р е т а т е л е й ) , Ь) репетиторов  (уч ителей  
с ц е н ы ), с )  теор ети к ов , d )  истори ков, е )  инструкторов .

7 . И нститут д о л ж ен  рассм атриваться как сплетен и е признаков средн е-уч ебн ого  заведен и я
с вы сш им.
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П р о г р а м м а
Г р у п п а  А
Класс фактуры (материала)
П редм еты  общ ие: 1)  введени е в театрал ьную  эн ц и к лоп еди ю  (В с .М ей ер х о л ь д );  2 )  о бзор  

теа т р а л ь н ы х  эп о х  ( В л .С о л о в ь ё в ); п р о сем и н а р и й : и ск у сств о  ря ди ться  и и зм ен я т ь  л и ц о  
(В с .М ей ер х о л ь д  и А .Я .Г о л о в и н ); 3 )  м узы ка (Н .А .М а л ь к о );  4 )  р и сован ие (А .Я .Г о л о в и н  и 
М .З а н д и н ) .

П редм еты  специальны е: 1 )  ги м насти ка, 2 )  ф ех т о в а н и е , 3 )  танцы  —  [в се] прим енительно  
к тех н и к е сц ен и ч еск и х  д в и ж ен и й ; 4 )  у п р а ж н ен и е  ды хани я и п остановк а голоса; 5 )  лечени е  
разговорн ой  речи; 6 )  пен и е.

Класс сценических движений с предметами в руках актёров (т р е н и р о в к а )  —  
В с . Э . М ей ер хольд.

В спом огательн ы е предм еты : 1)  история театральны х здан ий; 2 )  история м узы ки; 3 )  и сто ­
рия ж и воп и си ; 4 )  анатом и я .

P. S.  C olloq iu m ’bi по п р едм етам  не читаем ы м , но изученны м  по реком ен дован ны м  п о ­
собиям : 1) com m edia  dell ’arte  ; 2 )  театры  на В осток е; 3 )  античны й театр; 4 )  испанский т е ­
атр X V II в.; 5 )  театр  Ш ек сп и р а и его предш ествен ни ков; 6 )  ф р а н ц у зск а я  ком едия X V II и 
XVIII вв.; 7) водевиль и русская ком едия XVIII и начала X IX  вв.; 8 )  G oldoni —  Gozzi; 9 )  с р е д ­
невековы й ком ический театр; 1 0 )  балаганы .

Класс формы (творчество)
П редм еты  общ ие: 1)  введени е в и зучени е ритм ики сти ха  (пр им ени тель но к т еатр у) ; п р ак ­

ти ч ески е занятия: разучи вани е одн ого  из хор ов  античной трагедии  —  Е врипид и Э схил; о т ­
ры вка из Т и р со  де М олина (В л . П я ст) ; 2 )  т еор и я  сцен и ч еск ой  к ом пози ци и  (к ур с  эл ем ен та р ­
н ы й ) ,  пон яти е о  сценич еск ом  р и сун к е, т ем п е, чёте и нечете; н ап р яж ён н ость  сценич еск ого  
дей ств и я , зн аки  отк аза  и т .д . ( В л .С ол ов ь ёв ).

Специальны й курс: 1) игра и «п ереж иван ие» —  история соврем ен н ы х театральны х т е о ­
рий и ан ал и з приём ов игры (В с .М ей ер х о л ь д ) ; 2 )  им прови зац ия  в области  речи, 3 )  и м п р ови ­
за ц и я  в о б л а сти  д в и ж е н и й  —  к за д а ч а м  с ц е н и ч е ск о й  н а х о д ч и в о ст и  ( В с .М е й е р х о л ь д  и 
В . С оловь ёв).

П редм еты  вспом огательны е: 1)  история сти х о сл о ж ен и я ; 2 )  теор ия м узы ки (к л асс э л е ­
м ен тар н ы й ); 3 )  истори я архи тек туры .

Г р у п п а  В
О бщ ие предм еты : 1)  история театральны х п оэтик  (и зу ч ен и е  драм атургической  а р х и т ек ­

т о н и к и ); 2 )  т еор и я  сцен и ч еск ой  к ом п ози ц и и , курс специальны й (В .С о л о в ь ёв ) — а) стр ук ­
тура пьес для театра , Ь)  история m ise en  sc è n e , с )  зави си м ость сценич еск ого  рисунка от  р асп о­
л о ж ен и я  сцен и ч еск ой  площ адки и от  ч ер едовани я чёта и нечета театральны х п ер сон аж ей ;  
3 )  введени е в изучени е сцен и ч еск и х стилей ( по эп охам  и странам ; по автор ам ) ; практические  
занятия: постановк а пьесы  в сцен и ч еск ой  м ан ер е эп охи  или в м ан ер е ж и воп и сц а; 4 )  м и м е­
ти зм , его  низш ая ступ ен ь —  п о д р а ж а н и е б е з  творческой и деал и зац и и , его  вы сш ая идея —  
м аска, его  изгибы  —  гротеск: к ом ич ески й , траги ческ ий , трагиком ический ( В с .М ей ер хол ь д  ).

С пециальны е предм еты : практика сц ен и ч еск ого  искусства (В с .М ей ер х о л ь д , пом ощ ник  
В .Н .С о л о в ь ё в ) .  О сн овн ы е м астер ск и е: а к т ёр ск и е , н а х о д я щ и еся  в в еден и и  сп ец и ал ьн ы х  
р ук оводи тел ей . М астер ск ие им ею т целью  п одготовк у м астеров  в и скусстве театр а . П ер ед  
вступлением  в м астерскую  испы тание: совер ш ен н ое владение м атериалом . К аж ды й пр оходит  
не м ен ее  двух  м астерски х.



2 0 4 Приложения

В спом огательн ы е предм еты : осн овн ы е принципы  сц ен и ч еск ой  техн и к и  стар ого  театра  
(С о л о в ь ёв ); и стор и я  бал аган а ( В с .М ей ер х о л ь д  и С т еп а н о в ? );  истори я  анти чн ого  театр а  
(С .Р а д л о в ? );  истори я  и сп ан ск ого  театра; истори я театр ов  В осток а; истори я итальянско-  
ф р а н ц у зск и х  театральны х отнош ен ий  X V II— X V III вв. ; рассм отр ен и е програм м  театральны х  
ш кол —  О стровск ого , С .Ю рьева, В ор он ов а  и др . ( В с .М ей ер х о л ь д ); м узы ка (к он тр а п у н к т );  
теор и я  м узы кального чтения в драм е; и стори я дек оративн ой  ж и в оп и си  (А .Я .Г о л о в и н ) ; обря­
довый театр; итальянский театр в России при Анне И оанновне, Елизавете и Екатерине; балаган; 
любительский театр в России; театральный канон X IX  в. — П уш кин, Гоголь, Лермонтов; новый 
подход к Островскому; эпигоны конца X IX  в.; актёры, анализ их игры и разреш ение спорных  
вопросов о м етодах творчества и о терминах: игра реалистическая и театральная —  Щ епкин и 
П ров Садовский, Ж ивокини, М артынов, Асенкова, Каратыгин, М очалов, Станиславский; судь­
ба национального театра в России; балет.

Г р у п п а  С
Театр-Студия.
О пы тны е сп ек т а к л и  т еа т р а л ь н ы х  м а с т е р с к и х  для  в ы ступ л ен и я  а к т ё р а -м у зы к а н т а  и 

ак тёр а-м и м а.
М а ст ер ск и е  дл я  р а б о т  с л ед у ю щ и х  к а т его р и й  (п р а к т и к и ):  1) а к т ёр , 2 )  р е ж и с с ё р  —  

В с .М ей ер х о л ь д , п ом ощ н и к  В л .С ол овь ёв; 3 )  р еп ет и т о р  (уч и тел ь  с ц е н ы );  4 )  д и р и ж ёр  —  
М алько; 5)  ак к ом пан иатор; 6 )  х у д о ж н и к  —  А .Г оловин; 7)  пом ощ н ик р еж и ссёр а; 8 )  с ц е н а ­
риус; 9 )  су ф л ёр  драм ы  —  М ей ер хольд, оперы ; 10)  костю м ер  — А .И ващ ен к о; 11) бу т а ф о р  —  
Е всеев; 12)  осветитель; 13)  красильщ ик —  Сальников; 14)  ф игуранты ; 15)  м а ш и н и ст-м ех а ­
ник —  Г р аф ф .

О пы тны е спектакли всех  видов театральны х представлен ий : пастораль , к ом еди я , т р а ге ­
д и я , тр аги к ом еди я , ф а р с , водевиль, ком ическая о п ер а , оп ер етта , аллегори я, м иракль, м ор а­
л и те , и н тер м еди я , пролог, ди вер ти см ен т , м и стер и я , драм ати ческ ие сказк и , драм ы , пьесы , 
ш утки, оп ер а , бал ет , к ом еди я -бал ет , театр  м ар и он еток , драм а на м узы ке, м елодрам а, п а н ­
т о м и м а 1.

Класс движений для артистов оперы
П ервая часть (т ео р ет и ч ес к а я ). М етрика и ритм ика сц ен и ч еск и х  дв и ж ен и й  в о п ер е . С ц е­

нический р и сун ок  роли в связи  с м узы кой, с к ом п ози ц и ей  сц ен и ч еск ой  площ адки и с к остю ­
м и ровкой . А налогия: м узы ка —  ж и воп и сь . Стили оперны х произведений и подробный анализ 
архитектурны х частей таковы х. История оперного искусства. И стория ж ивописи. И стория д е ­
коративной ж ивописи. Искусство рядиться и изменять лицо. Ф ехтование. Т анец. Гимнастика.

В торая  часть (п р а к т и ч еск а я ). П антом им ы . О перы .

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2880, л.1— 15.

Появление «Проекта» связано с обсуждением вопросов театрального образования весной 1918 г. в 
педагогической секции ТЕО. Введение к «Проекту» написано В.Н.Соловьёвым, «Предпосылки...» — 
Мейерхольдом, пункты программы написаны Соловьёвым и пополнены Мейерхольдом. Им же сделаны 
две приписки. В одной он наметил организацию «детского класса», вести который предполагали 
Н.Н.Бахтин и В.Н.Соловьёв, в другой перечислил возможный состав будущих сотрудников института 
(«Мейерхольд, Соловьёв, Головин, Луначарский, Малько, Дранишников, Владимиров, Графф, Экску- 
зович, Каменева, Зандин, Альмединген, Грипич, Левинсон, Миранов, Миклашевский, Чичагов, Бот­
кин, В.Жирмунский, Вогак, Блох, Иващенко, Евсеев, Сальников, Павлов»).

1 Далее зачёркнуто: «Класс монтировки. Режиссёрские криптограммы и режиссёрские манускрип­
ты. Организационные системы. Составление монтировок».
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ОТДѢЛЪ ТЕАТРОВЪ И ЗРѢЛИЩЪ 
ПЕТРОГРАДСКОЙ ТРУДОВОЙ КОММУНЫ

О ТК РЫ В АЕТЪ

И Н С Т Р У К Т О Р С К І Е  К У Р С Ы  
ПО ОБУЧЕНІЮ МАСТЕРСТВУ 

СЦЕНИЧЕСКИХЪ ПОСТАНОВОКЪ.
Цѣль курсовъ подготовить спеціалистовъ-мастеровъ 

сценическихъ постановокъ:

РЕЖ ИССЕРОВЪ,
ХУДОЖ НИКОВЪ-ДЕКОРАТОРОВЪ,
БУТАФ О РОВЪ ,
М АШ ИНИСТОВЪ-М ЕХАНИКОВЪ,
ЭЛЕКТРО-ТЕХНИКОВЪ,

которые могли бы полно приложить свои знанія какъ въ театрахъ Коммуны, такъ и въ 
другихъ театральныхъ и культурно-просвѣтительныхъ организаціяхъ.

СЛУШАТЕЛЯМИ МОГУТЪ ВЫТЬ ВСѢ,
какъ уже работающіе на театрахъ, такъ и впервые приступающіе къ этой работѣ. Свое» 
задачею курсы ставятъ вовлеченіе въ театральное мастерство новыхъ силъ изъ широкихъ 

демократическихъ массъ.

ЛѢТНІЙ КУРСЪ ДВА МѢСЯЦА, съ 21-го Іюня по 21-ое Августа.
Занятія три раза въ недѣлю: но понедѣльникамъ, средамъ, и пятницамъ, по три часа (всего 
9 часовъ: 6 часовъ лекцій, 3 практическихъ). Кромѣ часовъ занятій, въ другіе дни и часы 
предпринимаются экскурсіи въ оборудованные театры, мастерскія (живописныя, бутафорскія, 
элѳктро-техиическія), посѣщеніе репетицій и театральныхъ представленій. Часы занятій 

будутъ опредѣлены по опрооѣ всѣхъ записавшихся.

Постоянный составъ преподавателей курсовъ: Режиссеръ Государственныхъ и Коммунальныхъ 
театровъ Вс. Э. Мейерхольдъ, художникъ-декораторъ Государственныхъ театровъ М. П. 
Зандинъ, завѣдыв. технической частью Госуд. театровъ Ф. П. Граффъ, завѣдыв. бута­
форскими мастерскими Госуд. театр. С. А. Евсѣевъ, завѣд. электро-техя. частью Госуд. 

театр. Ф. Н. Оащукъ.
П О С Ѣ Щ Е Н І Е  К У Р С О В Ъ  Б Е З П Л А Т Н О .

ЗАПИСЬ ВЪ ЧИСЛО СЛУШАТЕЛЕЙ
и подробныя свѣдѣнія даются въ Отдѣлѣ театровъ и зрѣлищъ 11. Т. К. (Александрийская площ. 6), 
ежедневно съ 11 до 4 час. вечера. Занятіи будутъ происходить въ помѣщеніи Отдѣла, въ 

театрахъ и спеціальныхъ мастерскихъ.

Начало занятій въ Пятницу, 21-го Іюня с. г., въ 4 часа, 
въ отдѣлѣ Т. и Зр. Александрийская пл., 6.
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2 .  О бъявление об открытии И нструкторских курсов 
1918, июнь

О тдел театр ов  и зр ел и щ  
п етрогр адск ой  трудовой  К ом м уны  

откры вает

инструкторские курсы 
по обучению мастерству 

сценических постановок.
Цель курсов подготовить специалистов-мастеров 

сценических постановок: 
режиссёров,

художников-декораторов,
бутафоров,

машинистов-техников,
которые могли бы полно приложить свои знания как в театрах Коммуны, так и в 

других театральных и культурно-просветительых организациях.
Слушателями могут быть все,

как уже работающие на театрах, так и впервые приступающие к этой работе.
Своею задачею курсы ставят вовлечение в театральное мастерство новых сил из широких

демократических масс.
Летний курс два месяца, с 21 июня по 21 августа.

Занятия три раза в неделю: по понедельникам, средам и пятницам по три часа 
(всего 9 часов: 6 часов лекций, 3 практических). Кроме часов занятий, в другие дни и часы 

предпринимаются экскурсии в оборудованные театры, мастерские (живописные, бутафорские, 
электротехнические), посещение репетиций и театральных представлений. Часы занятий будут 

определены по опросе всех записавшихся.
Постоянный состав преподавателей курсов: режиссёр государственных и коммунальных 

театров Вс.Э.Мейерхольд, художник-декоратор государственных театров 
М.П.Зандин, заведующий технической частью государственных театров Ф.П.Графф, заведующий 
бутафорскими мастерскими государственных театров С.А.Евсеев, заведующий электротехнической 

частью государственных театров Ф.Н.Пащук.
Посещение курсов бесплатно.

Запись в число слушателей
и подробные сведения даются в Отделе театров и зрелищ П.Т.К. (Александрийская площадь, 6 ), 

ежедневно с 11 по 4 час. вечера. Занятия будут происходить в помещении Отдела, 
в театрах и специальных мастерских.

Начало занятий в пятницу 21 июня с.г. в 4 часа, 
в Отделе театров и зрелищ. Александрийская пл., 6.

3. П оложение об И нструкторских курсах

П О  О Б У Ч Е Н И Ю  М А С Т Е Р С Т В У  С Ц Е Н И Ч Е С К И Х  П О С Т А Н О В О К  

1918, 4 июля
1. Курсы  упр авляю тся согласн о этом у  «П олож ен ию ».
2 . В о  главе К урсов  стои т  к ом и ссар  Т еатр ал ьн ого  отдел а  Н ар о д н о го  к ом и ссар и ата  по  

п р осв ещ ен и ю .
3 . У ч ебн ою  ж и зн ь ю  К урсов , а им енно: вы п олнени е К урсам и «П ол ож ен и я», лёгш его в 

осн ован и е К урсов , о б щ ее  нап равлени е уч ебн ого  плана, веден и е лек ц и й , практич еск их работ,
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эк ск ур си й , р асп р едел ен и е  за н я т и й , у т в ер ж д ен и е  расп ор ядк а р абот  и т .п . — ведает  сов ет  
п р еп одавателей  К урсов .

4 . В се  постан овлен и я  совета  п р еп одавателей  К урсов  п р едставляю тся на у тв ер ж д ен и е  к о ­
м и ссару, п осле чего вступ аю т в силу.

5 . С овет пр еп одавателей  К урсов  состои т  из коллегии п р еп одав ател ей , кои пр игл аш ае­
мы ком иссаром  и коим дов ер ен о  вести опр еделён н ы е классы . В дальнейш ем  Совет п р еп од ав а­
телей  К урсов  нам еч ает кандидатов на вновь откры ваем ы е классы , которы е приглаш аю тся  
п осле согласия на это  ком иссар а.

6 . К аж ды й п р еп одаватель ответствен  п ер ед  С оветом  п р еп одавателей  К урсов за  веден и е  
своего класса. Совет п р еп одавателей  ответствен  пред ком иссаром  за  о бщ ее  вы полнение к ур со­
вой работы .

7 . В ц ел ях вы яснени я точки зр ен и я  ком иссара на те  или ины е вопр осы , отн осящ и еся  к 
ведени ю  К урсов , при отсутствии ком иссара последним  упол ном оч ивается  ли ц о, которое п р и ­
сутствует  на С овете п р еп одавателей  К урсов с правом  реш аю щ его голоса.

8 . С овет п р еп одавателей  К урсов и зби р ает  из своей  среды  п р едседател я , которы й дел ает  
еж ен едел ьн ы й  доклад  к ом иссар у о работе К урсов .

9 . А дм и н и страторск ою  частью  К урсов: п о д д ер ж а н и е  на К ур сах  уч ебн ой  ди сц и п л и н ы , 
приём  за п и си , устан овл ен и е оч ер еди  групп, объ я вл ен и е всех  п остан овл ен и й , сек ретар ство  
на собр ан и я х  п р еп одавателей  К урсов  и т .п . —  ведает  сек ретар ь К урсов.

10. В се  бум аги , исходящ ие от  К урсов , подписы ваю тся двум я лицам и: пр едседателем  С ове­
та  п р еп одавателей  К урсов и сек ретар ём  К урсов , а бум аги , носящ ие принципиальны й х а р а к ­
тер , и ком иссаром .

11. В се  пр еп одаватели  получаю т опр еделённы й оклад со дер ж а н и я  за  л ек ц и и , п р ак ти ч ес­
кие работы  и о бъ я сн ен и я  на эк ск ур си я х , что оговор ен о в особой  инструкции.

12. Х озя й ств ен н ая  часть К урсов  н аходи тся  в ведени и  х о зя й ств ен н ой  части Т еатральн ого  
отдела.

Машинопись: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2875, л.1 — 1 об.

«Положение» было оформлено почти две недели спустя после начала работы Курсов.

4. Из протокола Совета преподавателей 
1918, 27 июля

В то врем я, когда до  си х  пор в театр  приходи ли  м астера  разны х специал ьностей  п р и м е­
нять своё искусство (в  коем  они усовер ш енствовал ись вне т е а т р а ) , в то врем я, когда м астера , 
работаю щ и е для теа тр а , изучали св оё и скусство н езави си м о  от  другого рода  м астерства и 
проводили на театр е  задач и  литературы  (р е ж и с с ё р ы ), ж и в оп и си  (х у д о ж н и к и ), м ехани ки  
(тех н и к и  сц ен ы ) и т . д .,  и дея , возн ик ш ая у  организатор ов  К урсов  и п р оведён н ая  на К ур сах , 
и дея , вы текаю щ ая из сущ ества  т еатр а , зак лю ч ается  в подчинении всего, что дел ается  в т е а ­
тр е, театральны м  за к о н а м , театральны м  тр ебован и ям  и задачам : в театр е  н ет  м еста и ск у с­
ству, возн и к ш ем у вне театр а , стр ем я щ ем уся  ответить на други е задач и , н еж ел и  на задачи  
театр а , н ет  м еста подч ин ен ия театра .

Т еатр  б ер ёт  все искусства под своим  углом  зр ен и я . Т еатр  не м о ж ет  бы ть м естом , где с о ­
бир аю тся  показы вать свои м астерства тех н и к и , л и тераторы , ж и воп и сц ы  и т. д . Т еперь театр  
д о л ж ен  сам  создать  свои х  театральны х м астеров . Р аботаю щ и й  для театра обя зан  знать театр , 
его сущ ество . Н ет уч ен ия вне т еатр а , и потом у первая ступ ен ь в учении —  уч ёба  на театр е. 
Т р е б о в а н и е  с о в м ест н о й  работы  м а стер о в  р а зн ы х  с п е ц и а л ь н о с т ей  п о т р еб о в а л о  с о зд а н и я
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Курсов мастеров сценических постановок, но не отдельных курсов режиссёров, художни­
ков и т.п.

Таким образом, молодая организация — Инструкторские Курсы — явилась совершенно 
отличным от всех современных курсов и школ поставщиком учеников. Если на Курсах и су­
ществует общий курс (летний семестр), то не для того, чтобы знания, полученные на нём, 
ломались (а это неизбежно) в других школах. Этот курс нужен, но нужен исключительно 
для самих же Курсов или для начала самостоятельной работы слушателей. Из этого видно, 
что Инструкторские Курсы должны существовать вполне самостоятельно. Если есть мастер­
ские, школьные аппараты в распоряжении Театрального отдела, они должны быть приданы 
Курсам, если этого нет, надо нам создать новые. Само собой разумеется, что придать Курсы 
кому-либо [из] учреждений, работающих на других основаниях, невозможно. Поэтому при 
решении вопроса об осеннем семестре, о дальнейших планах Курсов необходимо принять:

Курсы должны существовать самостоятельно, расширение их должно вестись в плане и 
в идее, положенными в основание; если Театральный отдел располагает школьными аппара­
тами, просить придать таковые Инструкторским Курсам.

РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.804, л.6— 7.
Опубл.: Советский театр. Документы и материалы. 1917— 1921. Л.,1968, с .346.
Выписка (автограф Мейерхольда) даёт концентрированное изложение программы Курсов и обосно­

вывает необходимость их дальнейшего расширения. Подлинник протокола в архиве Мейерхольда отсут­
ствует.

5. О тчёт о двухмесячном летнем семестре И нструкторских КУРСОВ
П О  О Б У Ч Е Н И Ю  М А С Т Е Р С Т В У  С Ц Е Н И Ч Е С К И Х  П О С Т А Н О В О К  

1918, 21 июня — 23 августа

21 ию ня 1 9 1 8  г. при Т еатральн ом  отдел е Н ародного  ком иссар иата  по пр освещ ен и ю  были 
откры ты  И нстр укторски е курсы  по обуч ен и ю  м астерству  сц ен и ч еск и х  п о ста н о в о к 1.

Ц ель курсов —  обучить м астерству  сц ен и ч еск и х  постановок  и тем  создать специал истов- 
р ук оводител ей  театральны м и орган и зац и ям и  —  отвечала на м ногочисленны е зап росы  с м ест. 
П оп утн о своим и задачам и К урсы  ставили н а са ж д ен и е  специал ьны х зн ани й  и вовлечени е в 
театрал ьн ое м астерство  новы х сил из ш ирок их дем ок рати ч еск и х м асс. П оступ л ен и е не огр а­
ничивалось никаким  ц ензом  и обуч ен и е бы ло бесп л атн ое. В сего  на летн ий  сем естр  записалось  
1 3 0  с л у ш а т е л ей , 2 5  и з н и х  в ск о р е  п ер е с т а л и  п о сещ а т ь  за н я т и я , ш есть  бы ли со гл а сн о  
заявл ен и ям  перепи сан ы  на осен н и й  сем естр .

В сего  приступил о к работе 9 9  сл уш ател ей 2.
Д ан н ы е анк еты , п р ои зв едён н ой  в начале зан я ти й , показали: ср едн и й  возр аст  слуш ателя  

2 5 ,3  года (сам ы й старш ий 5 3 ,  м ладш ий 1 4 ) .  Н аибольш ее количество слуш ателей ( 5 3 , 1  %)  
п р и ходи тся  на возр аст  2 0 — 3 0  л ет. П о роду  зан яти й  слуш атели распределялись: зан им аю тся  
искусством  —  2 8 ,1 ,  учащ и хся  —  1 6 ,6 ,  зан и м аю тся  интеллектуальны м  трудом  —  2 3 ,9  %, 
ф и зи ч еск и м  трудом  — 8 ,3  %, техн и ч еск ой  деятельн остью  — 7 ,3  %, ум ственны м  трудом  —  
5 ,2  % (остальны е —  б езр аботн ы е или не о т в ет и л и ). В ы сш ее о бр азов ан и е  получили 9 ,3  %, 
ср едн ее  4 2 ,7  %, гор одск ое училищ е окончили 1 6 ,6  %, начальное училищ е 6 ,2  %, дом аш н ее  
о б р азов ан и е  6 ,2  %, п р одол ж аю т учиться 8 ,3  % (остальны е не о т в ет и л и ). Р аботавш и х в т е ­
атре д о  п оступлени я на К урсы  бы ло 5 0  слуш ателей ( п р оф есси он ал ь н ая  сцен и ч еск ая  дея тел ь ­
ность —  11, л ю бител ей  —  2 3 ,  работавш и х в труп п ах —  6 , х у д о ж н и к ов -д ек ор атор ов  —  1 0 ) .  
Б ольш инство приш ло и з -за  ж ел ан и я  научиться м астерству , принять участие в строительстве  
н ового театра  ( 5 6 ) ,  получить сведен и я  о театр е ( 8 ) ,  часть приш ла и з -за  лю бви и влечению
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к с ц е н е  ( 1 5 ) ,  осталь н ы е объ я сн и л и  св оё  в сту п л ен и е  разн ы м и  пр ичинам и: л ю б о зн а т ел ь ­
ностью , с о о б р а ж ен и ем  отц а , ввиду б езр аботн ого  состоя н и я  и т .п .

За н я ти я  начались 2 6  ию ня в п ом ещ ен и и  д ек ор ац и он н ой  м астерск ой  Г осударственны х  
театров  на Б ольш ой П одъяч еской  ул. З а н я ти я  бы ли 3 — 4 р аза  в н едел ю  по пон едельн ик ам , 
ср едам , четвергам  и пятницам  и согласн о ж ел а н и ю  больш инства слуш ателей  от 6 — 9 часов  
вечера.

П редм еты  читались следую щ и е: с ц е н о в е д е н и е  и р е ж и с су р а  (ч итал  В .Э .М е й е р х о л ь д ) , 
и ст о р и я  т е а т р а  ( П .О .М о р о з о в ) ,  сти ль ( И .А .Р я з а н о в с к и й ) , д е к о р а ц и о н н а я  ж и в о п и с ь  
(М .П .З а н д и н ) , т ехн и к а  сцены  (В .А .П е т р о в ) , грим (Ю .М .Б о н д и ) , театрал ьное о св ещ ен и е  
(О .В .Щ ё г о л е в ) , б у т аф ор и я  (С .А .Е в с е е в )3.

К ром е этого по  классам  р еж и ссу р ы , дек ор ац и он н ой  ж и в о п и си , грим а, б утаф ор и и  велись  
практическ ие зан яти я  ( п ок азател ьны е ) .  П о классу реж и ссур ы  и дек ор ац и он н ой  ж и воп и си  
бы ло п р едл ож ен о  ряд задан и й  (в сего  п я т ь ) , которы е и сл уж и л и  м ерилом  для оцен к и  зн ан и й , 
усвоен н ы х слуш ателям и . Работы  бы ли сл едую щ и е.

К ласс реж иссур ы : 1)  планировка первы х ч еты рёх картин оперы  «Б орис Годунов» (текст  
М усоргского). 2 )  Опыт планировки 25-ти  картин «Б ориса Годунова» П уш к ин а. 3 )  Т ем а  для  
п и сь м ен н о й  работы : «У к азан и е р е ж и с с ё р а  пьесы  О .У ай л ь да  “ И деал ь н ы й  м у ж ” а к т ёр у ,  
играю щ ем у роль лор да  Горинга, техн и ч еск и х  приём ов игры , оп и р аю щ и хся  на отн ош ен и е к 
ден д и зм у  Б ар бэ Д ’О рвильи в кн иге “Д е н д и зм ” (для  х у д о ж н и к а  ри сун ок  к остю м а и грим а  
для испол нителя роли лорда Горинга в пьесе О .У айльда “ И деальны й м у ж ” )». 4 )  Р абота  над  
пьесой по  сам остоятел ьном у вы бору.

П о кл ассу  дек ор ац и он н ой  ж и в оп и си  бы ло п р ед л о ж ен о  исполнить за д а н и е  на т ем у  «Т еа­
тральны й мотив».

В классе р еж и ссур ы  велась всем  курсом  работа  над пьесой  Э .В ер х а р н а  «Зори»4.
С остоялся ряд экскур си й  в М арии нски й , А лександр ин ск ий  театры , на сцены  К ом м ун аль­

ны х театров  во врем я представлен ий , в Т еатральны й м узей  Л .И .Ж е в е р ж е е в а .
П осещ аем ость  курсов в ср едн ем  вы разилась 4 6 ,4  % ( 4 6  ч ел о в е к ). П ричём  норм альная  

п о сещ а ем о сть  п адал а п о д  в л и ян и ем  со в р ем ен н ы х  собы ти й  (п р и зы в в а р м и ю , эв ак уац и я  
у ч р еж ден и й  и заводов  и т .п . ) .

О кончили сл едую щ и е слуш атели (в сего  4 4  ч ел ов ек а) : Б ор и сов , В ел и к ан ов , В и н оградов , 
Г ригорьева, Грицевич, Гош кевич, Д ер ж а в и н , Д м и тр и ев , Ж у п а х и н , Зам ы словск ая , К обы - 
ш ев, К озл ов , Я .Л и н ц б а х , П .Л и н ц б а х , Л и товск ий , М аркичев, П ятн и ц к ая , Р о зо в а , Свирчев- 
ский , Т ерентьев , Ч ичканов, Э рбш тейн , К орш ун, Л ей ф ер т , М акарьева, Н ец ел уев , Н ец ел уева , 
П ри сёлков , А лександров , В ин ни ченк о, Г рем илова, И ван ов , К узн ец ов , К окк ин , Н и к олаев , 
Н естер ов , П етр ов , А .П етр ов , Б .Р ем м ел ь , Р еп н и н , С тепат, С традзы нь, С м ирнов, Ч ичкан.

Ч асть слуш ателей  п оступи ла на м еста  по ук азан и ю  С овета К урсов.
В а н к ете , п р ои зведён н ой  по окончании за н я ти й , слуш атели ук азы ваю т на к р атк ов р ем ен ­

ность сем естр а  и, как на результат кр атк оврем ен н ости , сж атость  кур сов . Н ек оторы е сл у ­
ш атели вы сказы ваю т со о б р а ж ен и е  о введении новы х пр едм етов , о больш ем  количестве п р ак ­
ти ч еск и х  за н я т и й . Б ол ь ш и н ство сл у ш а тел ей  в п ол н е о ц е н и в а ю т  р а б о т у , п р о й д ен н у ю  на  
К ур сах , постановк ой  дел а  удовлетворен ы  и вы сказы ваю т ж ел а н и е  пр одолж ать работу .

В дальнейш ем  К урсы  п ерестр аиваю тся  на бол ее  продолж ительны й срок , расш иряю т свою  
програм м у и деятельность.

Опубл.: В р е м е н н и к  Т Е О ,  № 1, 1918, с. 22—23.

1 В докладе О.Д.Каменевой Всероссийскому съезду Комиссариата просвещения было сказано, что 
внутри Педагогической секции ТЕО образована особая Группа театральных школ, целью которой явля­
ется разработка «проектов организации различного рода театральных школ», и что первой инициативой

14 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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В. Э.М ейерхольд и О. Д . Каменева среди преподавателей  
и слуш ателей И нст рукт орских курсов. 1918

этой Группы было создание Инструкторских курсов. Отличие этих курсов от существующих театраль­
ных учебных заведений виделось в том, что курсы «непосредственно подготавливают работников для 
народных театров в широком смысле слова» (Временник ТЕО , № 1, с .7). Тогда же Педагогической 
секцией ТЕО была создана Вольфнла (там же, с. 12).

К самому раннему этапу переговоров Мейерхольда с Каменевой об организации Курсов следует 
отнести листок с его беглыми и неразвёрнутыми пометами (РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.804, л.22):

«При разговоре с О.Д.Каменевой.
Инст рукт орские курсы: Мейерхольд, Пащук, Зандпп, Графф ?, Евсеев, Морозов, Рязановский.
Курсы при Комиссариате просвещения. Классы. Мастерская. “ Близлежащ.” (Мариинский театр). 

“ Сюрприз” (никаких данных). Бюро: экскурсии на спектакли, чтение пьес».
Уже в этих записях намечены основные проблемы организации Курсов — круг преподавателей, 

положение Курсов при Комиссариате просвещения, сочетание «классов» и «мастерских», противо­
поставление «близлежащего» — тому, что следует отыскать.

2 А.Л.Грипич вспоминал об инструкторском семестре: «Все слушатели были распределены па группы 
и колонны. В группах объединялись слушатели по родству их профессий, в колоннах делились по спе­
циальностям. Группы имели названия: “ Маска” (колонны — режиссёры и артисты, ученики 
драматических школ, сотрудники), “ Лира” (любители-режиссёры, любители-актёры), “ Кисть” (ху­
дожники-станковисты, декораторы, чертёжники, ученики Высшего художественного училища и Об­
щества поощрения художеств), самая многочисленная группа — 24 человека, тогда как театральных 
профессионалов было 15, а любителей 17. Все эти слушатели были связаны с искусством, а в большин­
стве с театром. Затем шли группы: “ Книга” (литературные работники, учителя), “ Шестерня” (инже­
неры, техники), “ Молот” (служащие, рабочие). Эти впервые соприкасались с искусством» (Встречи 
с М ейерхольдом, с. 140— 141).

Сохранилось составленное Гриничем «Распределение слушателей Курсов па группы п колонны»:
«Группа “Маска”-.
1- я колонна (артисты, режиссёры) Банковский, Винниченко, Грицевпч, Львова, Петров;
2- я колонна (ученики драматических школ) Гремилова, Коккнн, Изотов, Коршун;
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Лекция 11.0.М иронова на Инструктщіски.ѵ курсах (в маст ерской на Б.Подьяческой у л .)
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3-я колонна (сотрудники) Виноградов, Кашенцер, Розова, Свирчевский, Лужковский.
Группа “Л и р а ”:
1- я колонна (любители-режиссёры) Державин, Маркичев, Козлов, Петров Ю ., Цингелер, Репнин, 

Константинов;
2- я колонна (актёры-любители) Реммель, Мелков, Свечников, Хлебников, Церс, Александров С., 

Невольский, Николаев, Кузнецов, Кудреватых.
Группа “К ист ь”:
1- я колонна (художники) Жупахин, Кобышев, Преде, Страдзынь, Чукелов;
2- я колонна (художники-декораторы) Аллегри, Григорьев, Гошкевич, Лопухина, Присёлков;
3- я колонна (художники-чертёжники) Зоркое, Кумминг, Рудзит, Терлецкий, Шагамогас;
4 - я колонна (ученики высших художественных учреждений) Бурлей, Голикова, Дмитриев, 

Лейферт, Эрбштейн;
5- я колонна (ученики Общества поощрения художников) Борисов, Линцбах, Маршева, Смирнов, 

Чичканов.
Группа “Шестерня":
1- я колонна (инженеры-техники) Абрютин, Дрилль, Зандин А., Линцбах Я., Нецелуев, Нецелуева, 

Терентьев, Терлецкий;
2- я колонна (ученики особых специальностей) Алексеев, Егоров, Гога, Петров, Нестеров, Лебедев, 

Шагалов.
Группа “К нига”:
1- я колонна ( [представители] литературных занятий) Замысловская, Кедрин В., Мец, Макарьева, Сад;
2- я колонна (учащиеся и другие) Григорьев, Пятницкая, Михайлова, Кенде;
3- я колонна (учащиеся) Великанов, Иванов, Израилев, Кедрин Ю., Корш, Костромитинов, Стессор.
Группа “Молот”:
1- я колонна (служащие интеллектуального труда) Бернер, Бессарабов, Гасюк, Литовский, Санжи;
2- я колонна (служащие интеллектуального труда) Вайчук, Дивеев, Петров, Матачинский, Чичкан;
3- я колонна ([работники] физического труда) Разгильдяев, Степат, Хохлов.
РГАЛИ, ф .998, оп.1, ед.хр.2874, л.9.
3 Грипич вспоминал: «Предметов было немного, программы их сжаты, но насыщены. <...> Занятия 

проходили с большим подъёмом. Почти на всех занятиях бывал Мейерхольд. Слушатели сидели на 
скамьях за длинными импровизированными столами. За отдельным столом сидели преподаватели, 
интересовавшиеся занятиями друг друга. Сбоку помещались подставки для макетов. Ощущение при­
поднятости сопровождало все занятия. <...> Мейерхольд сумел привлечь, заинтересовать, объединить 
учёных специалистов и мастеров театральной техники. Все они с увлечением вели занятия, проводи­
ли экскурсии в музеи, в мастерские театра, на сцены театров, в том числе и во время спектаклей» 
(Встречи с Мейерхольдом, с .140— 141).

4 См.: Приложение третье.

6. В ыпускники И нструкторских курсов —  В .Э .М ейерхольду 
1918, август

Г л убок оуваж аем ы й  В сев ол од  Эмильевич,
зак анч ивая наш и зан я ти я , м ы , слуш атели первого сем естр а  И нстр укторски х кур сов , хотели  
бы вы разить В ам  глубокую  признательность  за  те  истин но худ о ж еств ен н ы е радости , которы е  
Вы  дали нам  п ер еж и ть  на В аш и х лек ц и я х  и пр актич еск их к л ассах.

Вы не только п реп одали  нам  в сж атой  ск он ц ен три р ован н ой  ф о р м е  очень ценны е сведения  
по в оп р осам  сц ен ы  и р е ж и с сё р с к о го  м а стер ст в а , Вы  свои м  гор ен и ем  сум ел и  за ж е ч ь  и в 
слуш ателях вер у  в осущ ествл ен и е идеи Н ового  Т еатр а.
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П озвольте ч ер ез В ас  передать наш у благодарность  всем  остальны м  л екторам  и всем  В а ­
ш им сотр удник ам  в этой , осо б ен н о  цен н ой  как первы й опы т, работе по устр ой ству  И н стр ук ­
тор ск и х курсов.

П.Борисов, Викторов[?], Винниченко, Гошкевич, Т.Григорьев, Гинтылло-Грыцевич, 
К.Державин, В.Дмитриев, Ек.Замысловская, Кобышев, И.Козлов, Коккин, А.Коршун, 
Е.Лейферт, П.Линцбах, Линцбах, Макарьева, Маркичев, Я.Нецелуев, А.Нецелуева, 
А.Петров, С.Присёлков, Пятницкая, Свирчевский, А.Чичкан, П.Чичканов, Б.М.Эрбштейн.

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2695, л.1. Две подписи неразборчивы.

7. А .Л .Г рипич. К урсы мастерства сценических постановок

Из плана-конспекта «Воспоминаний»

П етрогр ад эти х  дн ей . В стреч и  с М ей ер хольдом . Б урлящ ий котёл Т еатр альн ого отдела.
О .Д .К а м ен ев а . К ипучая деятельн ость  М ей ер хольда .

М ои совм естительства: я инструктор П етр огубп ол и тп р освета , орган и затор  театральной  
сек ции  по п одотдел у  внеш кольного обр азов ан и я  О тдела нар одного  обр азов ан и я  Г убсовдеп а, 
уполном очен ны й по ком м унальны м  театр ам , дек ор атор  в м астерской  А .Я .Г ол ов и н а  при М а­
риин ск ом  театр е.

М ей ер хольд задум ы вает  ор ган и зац и ю  К урсов  м астерства  сц ен и ч еск и х  п остан овок . Он  
назн ач ается  ди р ек тор ом , я —  сек р етар ём . В м есте разрабаты ваем  планы  и програм м ы .

К урсы  м астерства  сц ен и ч еск и х  постановок . З а д а ч и , зн ач ен и е К ур сов , принцип сов м ест ­
ного обуч ен и я  р еж и ссёр ов  и театральны х ху д о ж н и к о в .

Т ри  п ери ода  сущ ествовани я К урсов: И нстр укторски е курсы ; К .М .С .П . до  отъ езда  М ей ер ­
хольда; К .М .С .П . п осле его отъ езда .

Б удучи сек р етар ём , я стал вольн осл уш ателем , а потом  и п р еп одавателем  м ак ета и сц е н и ­
ч еского д в и ж ен и я .

В ы ставки и издания  К урсов . У частие К урсов  в орган и зац и и  съ езда  рабоч е-кресть янского  
театр а . (Я  еду  в Горький и О рёл . )

У сл ови я  ж и зн и  в П и т ер е . С ел ёдоч н ы е гол овк и  —  о с н о в н о е  п и т а н и е . П о тр я са ю щ и е  
собы ти я. В один и тот  ж е  ден ь 3 0  августа 1 9 1 8  года пок уш ен и е на В .И .Л е н и н а  в М оскве, 
уби т  М .С .У рицкий в П етрогр аде. А .В .Л ун ач ар ск и й  вы даёт м не удостов ер ен и е  в том , что он  
руч ается  в м оей  н епр ич астн ости  к ор ган и зац и я м , в р аж дебн ы м  советск ой  власти.

П оголовны й арест  бы вш их о ф и ц ер о в  и м еня в том  числе. Т ри дня в п одвале. Слуш атель  
К .М .С .П . —  В .И .М ар к и ч ев  —  в роли сл едовател я  ГПУ о св о б о ж д а ет  м еня . Х олера в городе. 
У гроза н аступлени я Ю денича. Голодны е вечера  м ечтателей .

Р а б о т а  М ей ер хол ь да  с Л .С .В и в ь ен о м  н ад  п л аном  и п р ограм м ам и  Ш колы  ак тёр ск ого  
м астерства .

П оявлен и е на К урсах  В л .Б ак р ы лова. Т р ещ и н а в наш и х отн ош ен и я х  с М ей ерхольдом .
М ей ерхольд в бы ту. М ей ерхольд в роли кв ар ти р охозя и н а . П исьм о о подуш ке.
Н ачинаю  зан я ти я  сцен и ч еск и м  д в и ж ен и ем  в И нсти туте ритм а совер ш ен н ого  дв и ж ен и я

С .В .А уэр  и в студи и Т еатр а  Н ародного  Д ом а .
А .Р .К у гел ь  приглаш ает м еня ставить м ассовы е сцены  в спектакле Д р ам ати ческ ого  театра  

Н ародн ого  Д ом а  («Ю лиан О тступник» М ер еж к ов ск ого , р еж и ссёр  К .К .Т в е р с к о й ) .
В о зн и к н о в е н и е  новы х т еа т р о в . Т еатр  в Л у н а -п а р к е  п од  рук ов одств ом  В с .Э м .М е й е р ­

х о л ь д а , «Н ора» И б се н а  в его  п о ст а н о в к е . Я  д ел а ю  эск и зы  к п о с т а н о в к е  К .К .Т в е р с к о г о  
«Зелён ы й попугай» Ш н и ц л ера. [ . . . ]
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Т еатр  эк спери м ен тальны х постановок  под  рук оводством  Сергея Р адлова. Б ольш инство  
актёров  —  ученики Студии В с.М ей ер хол ь да .

Э рм итаж ны й театр . Р еж и ссёр ы  В с .Э м .М ей ер х о л ь д , В .Н .С ол ов ь ёв , В .Р .Р а п п о п о р т .
Э тн о гр а ф и ч еск и й  т еа т р  п о д  р у к о в о д ст в о м  В .Н .В с е в о л о д с к о г о -Г е р н г р о с с а . «Р у сск а я  

свадьба».
Б олезн ь М ей ерхольда и о тъ езд  его на  ю г к сем ье. М аскарад на пр оводах  М ей ер хольда в 

К ур м асц еп е .
К .М .С .П . б е з  М ей ер хольда . В о  главе К урсов  С ергей Р адл ов . П ри глаш ени е В .Н .С о л о ­

вьёва. М оё уч астие в работе К урсов . Н овое п оп ол н ен и е слуш ателей .
П ризы в м еня в А рм ию .
М ей ер хольд в ден и к и н ск ой  тю рьм е.
З ав ещ а н и е  М ей ер хольда.
О св о б о ж д ен и е  и п р и езд  М ей ер хольда  в М оскву.

Машинопись: ЦНБ СТД.

Некоторые обстоятельства и оценки, приведённые в этом «Плане-конспекте», отсутствуют в опубли­
кованных фрагментах обширных мемуаров А.Л.Грипича.



П Р И Л О Ж Е Н И Е В Т О Р О Е

1. П оложение о К урсах мастерства сценических постановок 

Ч а с т ь  I ( о б щ а я )

1. О сновой уч ебн ой  ж и зн и  и дея тельн ости  курсов явл яется  и дея , полагаю щ ая Т еатр  как  
сам одовл ею щ ее искусство и требую щ ая подчин ен ия всего , что сущ ествует  в Т еа тр е, едины м  
театральны м  зак он ам . И ск усство и тех н и к а , вовлекаем ы е в Т еатр , прин им аю тся п од  углом  
зр ен и я  Т еатр а.

2 . Ц ель курсов обучить м астерству  сц ен и ч еск и х  постановок  и тем  создать  специал истов-  
м астеров  сц ен и ч еск и х  постановок: р еж и ссёр о в  и ху д о ж н и к о в .

П р и м е ч а н и е . М астером  сцен и ч еск и х постановок  является сочинитель театральны х п оста­
новок: р еж и ссёр  и худ о ж н и к  (сочи нители  плана постановок , м и зансцены , дек ор ац и й , костю ­
м ов, грим а, б у т а ф о р и и , осв ещ ен и я , т ехн и ч еск и х  п р и сп особл ен и й  и т . п . ) .

3 . Задач ам и  своим и курсы  ставят: 1)  н а са ж д ен и е  специал ьны х зн ан и й  о т еа т р е , 2 )  с о зд а ­
ни е кадра ин стр ук торов-рук оводи тел ей  театральны х организаци й  и 3 )  вовлечени е в тв ор ч ес­
кое м астерство новы х сил из ш ирок их дем ок р ати ч еск и х  м асс.

4 . О бучени е м астерству  сц ен и ч еск и х  постановок  (р еж и сси р о в а н и ю , нап исани ю  д ек о р а ­
ций и т . п . )  д о л ж н о  вестись для всех  отраслей  м астерства  в еди н ой  ш коле, путём  изучени я  
т еатр а , его  зак он ов , путём  п ерек р ёстн ы х лекц ий  м астеров  разны х специал ьностей  (к ак  н е ­
п р ем ен н о е  сл едстви е сов м естн ой  творч еск ой  работы  м астер ов  р азн ы х сп ец и ал ьн остей  на 
с ц е н е ) и сп ец и ал и зи рован и я  под  углом зр ен и я  театра .

Ч а с т ь  II ( п р о г р а м м а )
Г л а ва  пер ва я  (р а с п р е д е л е н и е  р а б о т )  1

1. Р абота  на к ур сах  распадается  на пять тр ёхм есяч н ы х сем естр ов .
2 . М еж д у  за н я т и я м и  к а ж д о го  с ем ест р а  оди н  м еся ц  п ер ер ы в а  в ц ел я х  сум м и р ов ан и я  

зн а н и й , п о л у ч ен н ы х  за  с е м е с т р , п о д го т о в к и , в ы п о л н ен и я  п р а к т и ч еск и х  р а б о т , о тды ха  
(п овы ш ен и е и н тен си вности  р абот  в с е м е с т р а х ).

3 . О бщ ая пр одолж итель ность  зан яти й  в сем естр а х  пятнадцать м еся ц ев , а  общ ая п р одол ­
ж ител ьность  пребы вания на кур сах  (счи тая  от  начала зан яти й  до  окон чан ия и х , с п ер ер ы ­
вам и ) девя тн адцать м есяц ев .

4 . Семестры  устанавливаю тся: первы й —  общ ий; второй и третий —  специальны е; ч етвёр­
ты й и пяты й —  дополн ительны е.

П р и м е ч а н и е . О бщ ий сем естр  и м еет  целью  ввести  слуш ателей  в с ф е р у  театрал ьного , дать  
общ и е сведен и я  о  т еа т р е , его  за к о н а х , истори и , р а боте , подготовить к и зучени ю  м астерства  
сц ен и ч еск и х  постановок  в специальны х сем ест р а х . З ан я ти я  на общ ем  сем естр е  ведутся  для  
всех  слуш ателей одн овр ем ен н о .

С пециальны е сем естр ы  и м ею т целью  дать слуш ателям  спец и ал ьн ы е зн ан и я  в области  
м астерства сц енич еск их постановок , подготовить к сам остоятельной работе в театре. Зан яти я  
ведутся по предм етам , общ им  для о беи х  специальностей  (р е ж и ссёр а  и х у д о ж н и к а ) совм естно,
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по специальны м  —  раздельно. Д оп олни тельн ы е сем естры  им ею т целью  расш ирить познан ия  
слуш ателей , полученны е в специальны х сем ест р а х , и дать в озм ож н ость  усоверш енствоваться  
в ряде пр актич еск их р абот  над  сценич еск им и п остановк ам и под рук оводством  м астеров и 
са м о ст о я т ел ь н о .

Глава вторая (предметы)
О бщ ий сем естр  ( первы й ) :
С ц ен ов еден и е. Р еж иссура. Театральная ж ивопись. Театральны й наряд (костю м , грим) и 

предметы (бутаф ор и я ). М узыка в театре. И стория театра. Стиль. Т ехника реж иссирования, дек о­
рационной ж ивописи, сцены , театрального освещ ения, изготовления костюмов, грима, бута­
ф ори и .

С пециальны е сем естры  (в т о р о й , тр ети й ):
С пециальность р еж и ссёр а:
И стория театральны х представлений . Д рам атургия . И стория костю м а и грима. Зодч ество . 

М узы ка. Р еж и ссу р а  (м ето д и к а , т е х н и к а ). Т еатральн ы е приём ы . М акет. У стройство сцены . 
О св ещ ен и е. Б у т а ф о р и я . И зготов л ен и е  костю м а. Р а б о та  актёра  (сл о в о  на сц ен е: ди к ц и я , 
д ы х а н и е, сц ен и ч еск ая  речь; д в и ж ен и е  (ги м н асти к а , ф ех т о в а н и е , сц ен и ч еск ое  д в и ж е н и е ) .

С пециальность худож н и к а:
И стори я ж и в о п и си . И стори я  театрал ьной  ж и в оп и си . И стори я к остю м а и грим а. З о д ч е ­

ство. Р еж и ссу р а  (эл ем ен тар н ы й  к у р с). Т еатральны е приём ы . Т еатральн ая ж ивоп ись (эск и з, 
м ак ет, дек ор ац и он н ая  ж и в о п и с ь ). У стройство сц ены . О св ещ ен и е. Б у таф ор и я . Грим. И зго ­
тов л ен и е костю м а. О краска т к ан ей . С ц ен ическое д в и ж ен и е. Р и сун ок  (н а т у р а , костю м , п р ед ­
м е т ы ). С ценическая перспекти ва.

Примечание. П редм еты  одн ого  н аи м ен ов ан и я , п ом еч ен ны е в р азны х гр а ф а х , читаю тся  
для о б е и х  спец и ал ьн остей  одн ов р ем ен н о .

Д оп олни тельн ы е сем естры  (ч етвёр ты й, пя ты й ):
Д л я  о б е и х  сп ец и ал ьн остей  у сов ер ш ен ств ов ан и е  в м астерстве сц ен и ч еск и х  постановок  

на опы тн ой  сц е н е , в м астер ск и х , под  рук оводством  м астеров  курсов и сам остоятел ьны е р а­
боты  над  постановк ам и.

Ч а с т ь  III ( у п р а в л е н и е )

1. Курсы  упр авляю тся согласн о этом у п о л о ж ен и ю .
2 . В о  главе курсов стои т заведую щ и й  Т еатральны м  отделом  Н ародного  ком иссар иата  по 

п р осв ещ ен и ю .
3 . О бщ им  нап равлени ем  уч ебн ого  п л ана, набл ю ден и ем  за  вы п олнени ем  осн ов  учебной  

ж и зн и  и д ея тел ьн ости , лёгш им  в осн ован и е курсов , всем и  вопросам и теор ети ч еск ого  х а р а к ­
тер а , вы бором  кан дидатов  на свободн ы е к аф едры  и т .п . ведает  С овет м астеров  курсов.

Примечание 1. М астером  курсов считается  пр еп одаватель, ведущ ий сам остоятел ьн о один  
из основны х п р едм етов  курсов.

Примечание 2.  В С овет м астеров  курсов  входят: вы борны й пр едставитель от  группы  
театральны х ш кол педагоги ческ ой  сек ц и и  Т еатр альн ого  отдел а  Н ародного ком иссар иата  по  
п р освещ ен и ю  (с  реш аю щ им  гол осом ) и сек ретар ь курсов.

4 . У чебною  ж и зн ь ю  курсов , а им енно: распор ядком  зан я ти й  кур сов , пр иём ом , увол ьн е­
н и ем , п ер еводом  и вы пуском  слуш ателей , о с в о б о ж д ен и ем  от  платы и т .п . ведает  С овет к ур ­
сов . Совет курсов состоит из всех м астеров, преподавателей, их  пом ощ ников, представителя  
заведую щ его Театральным отделом, если последний лично не присутствует, представителей от 
слуш ателей каж дого курса и секретаря курсов.
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Примечание. К аж ды й курс на  общ ем  собр ан и и  и зби р ает  своего  п р едставителя в Совет  
кур сов . С луш атели одн ого  к у р са , но  р азн ы х сп ец и а л ь н о стей  и зби р аю т  сов м естн о  одн ого  
п р едставителя . П ри и збран ии  п р едставителя кур са  н ео б х о д и м о  присутствие двух  тр етей  всех  
сл уш ателей . И збранны м  считается  получивш ий больш инство голосов.

5 . В се  постановлени я  С овета, вы ходящ ие из п р едел ов , п р едусм отрен н ы х настоящ им  П о ­
л о ж е н и е м , п р едстав л я ю тся  на  у т в ер ж д е н и е  за в ед у ю щ его  Т еатр ал ьн ы м  о т д ел о м , все ж е  
други е п о ст ан ов л ен и я , к асаю щ и еся  уч ебн ой  ж и зн и  и дея тел ьн ости  к ур сов , приводятся  в 
и сп ол н ен и е п остановлени ям и С овета.

6 . П реподавательск ая коллегия курсов состои т  из м астеров  кур сов , ведущ и х са м о ст о я ­
тельно основны е предм еты , п р еп одав ател ей , ч итаю щ их теор ети ч еск и е  (н е  о сн ов н ы е) п р ед ­
меты , пр еп одавателей , ведущ их практические зан яти я , и их  пом ощ ников. З ам ещ ен и е св о б о д ­
ны х к а ф ед р  п р ои сход и т  по у т в ер ж д ен и и  зав едую щ и м  Т еатральн ы м  отдел ом  кан ди датов , 
избран ны х С оветом  м астеров  курсов.

7. К аж ды й п р еп одаватель ответствен ен  п ер ед  С оветом курсов за  в еден и е своего  класса.
8 . С овет м астеров  курсов ответствен ен  п ер ед  заведую щ и м  Т еатральны м  отделом  за  о б ­

щ ее нап равлени е курсовой работы .
9 . С овет курсов сл едует  ук азан и ям  С овета м астеров курсов в части , касаю щ ей ся  общ его  

н ап равлени я курсовой  работы , и ответствен ен  п ер ед  заведую щ и м  Т еатральны м  отделом  за  
вы полнение её .

10. С овет курсов избир ает  одного  из м астеров курсов заведую щ им  курсам и, которы й п р ед ­
седательствует в С оветах, дел ает  пери одич ески е доклады  зав едую щ ем у Т еатральны м  отделом  
о работе курсов и т .д .

11. У чебн о-адм ин истр ати вной  частью  к ур сов , п оддер ж и в ан и ем  на кур сах  уч ебн ой  д и сц и ­
плины , сек ретар ством  на С оветах, п р ов еден и ем  в ж и зн ь  постановлени й  С оветов, всей  а д м и ­
ни страти вной частью  курсов ведает  сек ретарь кур сов , ответственн ы й п ер ед  С оветом  курсов  
и н еп оср едств ен н о  следую щ и й ук азан и ям  зав едую щ его  кур сам и. П о всем  возн ик аю щ им  в о ­
просам  (адм и н и стр ати вн ого , к ан целяр ск ого и д ен еж н о го  ха р а к т ер а ) сек ретар ь курсов с н о ­
сится с заведую щ и м  кан целяр ией  Т еатр альн ого отдела .

12 . К а н ц ел я р ск о ю  частью  кур сов  в едает  дел о п р о и зв о д и тел ь  к у р со в , н еп о ср ед ст в ен н о  
следую щ и й ук азан и ям  сек р етар я  курсов.

Примечание.  П ри р асш и р ен и и  д ея тел ь н о сти  к ур сов  у в ел и ч ен и е  ш тата  у т в ер ж д а ет ся  
особы м  д оп ол н ен и ем  к П о л ож ен и ю .

13. В се  бум аги , и сходящ и е от  курсов , подп исы ваю тся заведую щ и м  курсам и и ск р еп л я ­
ю тся  сек р ета р ём ; б у м а ги , в ы х о д я щ и е з а  п р едел ы  П о л о ж е н и я , п од п и сы в а ю тся  т а к ж е  и 
заведую щ и м  Т еатральны м  отделом .

14 . К анц еля рия курсов и м еет  устан овлен ны е часы р аботы , приём а и т .п .
1 5 . К урсы  и м ею т  св ою  печ ать , по к р угу к отор ой  и д ёт  надп ись: «Т еатр альн ы й отдел  

Н ародн ого  К ом и ссари ата  по П росвещ ен ию » и в сер еди н е: «Курсы  М астерства С ценических  
П остановок ».

Ч а с т ь  IV ( р а с п о р я д о к )
Глава первая (приём) 1

1. П ри ём  пр оизводи тся  только на первы й сем естр .
Примечание. Н а специальны е сем естры  м огут быть зачислены  слуш атели, прослуш авш ие  

общ ий сем естр , на дополн ительны е —  прослуш авш ие специальны е сем естр ы .
2 . С луш ателям и м огут быть в се, пр овер ивш ие себя  в готовности нести  р аботу  на кур сах . 

Н ик аких огранич ений  при п р и ём е не сущ ествует.
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3 . К аж ды й п оступаю щ и й зап ол н я ет  анкетны й ли ст, служ ащ и й вм есте с тем  и за я в л ен и ­
ем  о зач ислении  на курсы .

4 . К аж ды й поступаю щ и й на курсы  вносит  плату за  сем естр  при зап и си .
5 . К аж ды й поступивш ий на курсы тем  сам ы м  пр ин им ает на себя  обязательство вы полнять  

все правила курсов.
6 . П оступи вш и й на курсы  счи тается  слуш ателем  курсов.
7 . Слуш ателям  курсов вы даётся бил ет за  п одл еж ащ и м и  п одп исям и и печатью .

Г л а ва  вт о р а я  (п р о х о ж д е н и е  к у р с а )

1. Д ля работаю щ и х на к ур сах  устан авливаю тся С оветом  курсов правила, расп ор ядок  р а ­
бот  (т ео р ет и ч еск и х , п р а к т и ч еск и х ), обязательн ы е для и спол нения  всем и слуш ателям и.

2 . С тарш инство на курсах идёт по сем естр ам  (п ер в ы й , второй , тр ети й , четвёрты й и п я ­
т ы й ), нум ер ация приём ов и вы пусков по курсам  ( 1-й курс —  приём  2 0  ию ня 1 9 1 8  года; 2 -й  
курс —  1 октября 1 918  года и т .д . ) .

3 . П ереводы  с одн ого  сем естр а  на другой  пр оизводя тся  по постан овлен и ю  С овета курсов, 
которы й устан авливает  принципы  оцен к и  зн ан и й  сл уш ателей .

4 . У стр анени е от  зан яти й  м о ж е т  п оследовать по постановлени ю  Совета курсов.
5 . На' зан я ти я х  и практич еск их р аботах  слуш атели подчиняю тся всем  указани ям  п р еп ода­

вателей .
6 . Д ля пользован ия слуш ателям и курсы  им ею т свою  би бл и отек у уч ебн ы х книг и пособи й , 

составл ен и е коей  л еж и т  на С овете м астеров .
7 . О кончивш им  курсы  счи тается  слуш атель, прош едш ий все пять сем естр ов .
8 . О кон чи вш ем у курсы  вы даётся свидетельство об  окон чан ии . П осле п ервого (о б щ его )  

и третьего  (сп ец и а л ь н о го ) сем естр ов  слуш ателям , н е  ж ел аю щ и м  п р одолж ать  дальн ей ш ее  
о б у ч ен и е , м о ж е т  бы ть вы дано уд о ст о в ер ен и е  в п р о х о ж ден и и  соотв етств ую щ его  числа с е ­
м естров , причём  п осле окончания третьего сем естр а  (сп ец и ал ь н ого) слуш атель по  п остан ов ­
лен и ю  С овета курсов  м о ж ет  бы ть аттестован  как и н стр уктор .

9 . Д ля окон чи вш их курсы  устан авливаю тся поездк и  с целью  поп олн ен и я  обр азов ан и я  за  
гр а н и ц у . П о р еш ен и ю  С овета к ур сов  п о езд к и  м огут  бы ть для в сего  к ур са  (э к с к у р с и и ) ,  
гр упповы е.

Ч а с т ь  V ( д е н е ж н а я )
Г л а ва  п ервая  ( с о д е р ж а н и е  к у р с о в )  1

1. К урсы  со д ер ж а т ся  по о со б о й  см ете  из средств  Т еатр ал ьн ого  отдела  Н ар одн ого  К о ­
м и ссари ата по пр освещ ен и ю .

2 . З а  каж дую  часовую  л ек ц и ю  ( или за  час п р актич еск их р а б о т ) , устан овл ен н ую  р а сп и са ­
ни ем , утвер ж дён н ы м  Советом курсов , м астера  курсов и пр еп одаватели  получаю т 2 5  рублей .

3 . З а  час обязательн ого  присутствования на л ек ц и я х , устан овлен ны х расп и сан и ем , утв ер ­
ж дён н ы м  Советом курсов , п р еп одаватель получает плату, равную  половине часовой платы  
за  лек ц и ю  (1 2  р. 5 0  к. ) .

4 . Э кскурсии оплачи ваю тся за  час объ я сн ен и я  на м есте (к ак  и за  лекц ионн ы й час, то  
есть 2 5  руб. ) .

5 . Зав едую щ и й  курсам и за  и сп ол н ен и е о б я зан н ости  по д о л ж н о сти  получает 3 0 0  рублей  
( кром е платы  за  ч тени е лекц ий  ).

6 . С ек р етарь  к ур сов  и д ел о п р о и зв о д и т ел ь  п ол уч аю т  п о  ста в к а м , у т в ер ж д ён н ы м  для  
сл у ж а щ и х  в Н ародном  К ом иссариате по пр освещ ен и ю .
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7 . Ж а л о в а н и е  п р еп одавател ьск ом у состав у  вы даётся  1-го числа к аж дого  м еся ц а , с л у ­
ж а щ ем у  —  15-го  и 1-го числа.

8 . К к аж дом у  срок у выдачи ж ал ов ан и я  подсчёт  часов л ек ц и й , практич еск их работ , з а ­
в е р е н н ы й  С о в е т о м  к у р с о в , п о д а ё т с я  с е к р е т а р ё м  к у р с о в  з а в е д у ю щ е м у  к а н ц е л я р и е й  
Т еатр альн ого отдела .

9 . В переры вах м е ж д у  сем естр ам и  кан целярия курсов п р одол ж ает  свои работы  по за в е р ­
ш ен и ю  о д н о го  и п о д го т о в к е  д р у го г о  с е м е с т р а  и в се  с л у ж а щ и е  (за в е д у ю щ и й  к у р са м и , 
сек ретар ь , дел оп р ои зв оди тел ь) сохр ан я ю т св оё с о дер ж а н и е .

10. В се  расходы  по курсам  (б и б л и о тек а , объ я в л ен и я , канцелярия и пр . )  производятся  
из особы х сум м  по см ет е , утв ер ж дён н ой  заведую щ и м  Т еатральны м  отделом .

Г л а в а  вт о р а я  ( п л а т а  з а  о б уч е н и е )

1. К аж ды й слуш атель за  право учен ия на к ур сах  вносит в начале к аж дого  сем естр а  п л а­
ту  в р азм ер е  2 0  рубл ей .

2 . О св обож д ен и ем  от  платы  ведает Совет курсов.
3 . О св о б о ж д ен и е  от  платы  не огранич ивается  никаким и норм ам и.
4 . О свобож даться от платы м ож ет  нуж даю щ ийся слуш атель при условии известны х успехов.
5 . Д ок азательством  н уж даем ости  м о ж ет  служ и ть удостов ер ен и е п р оф есси он ал ь н ы х, п а р ­

тий ны х, общ ествен н ы х орган и зац и й  или правительственн ы х у ч р еж ден и й . В других случаях  
назнач ается  проверка данн ы х п р едставителем  от  слуш ателей .

6 . Д ен ь ги , внесён ны е за  право уч ен ия, идут в ф о н д , предн азн ач аю щ и й ся  для расш ирени я  
дея тельн ости  курсов.

Опубл.: В р е м е н н и к  Т Е О ,  1918, J\b 1, с пометой: «Утверждено О.Д.Каменевой 27 августа 1918т.».

2 . П р о е к т  п о л о ж е н и я  о « Ш к о л е  А к т ёр с к о го  м а с т е р с т в а »

( с о с т а в л е н  Л .  С .В и в ь е н о м  и В с .  Э. М е й е р х о л ь д о м )

Ч а с т ь  п е р в а я  ( о б щ а я )

О сн овой  уч ебн ой  ж и зн и  и дея тельн ости  Ш колы  является  и дея , полагаю щ ая Т еатр  как  
сам одовл ею щ ее и скусство и тр ебую щ ая п одч ин ен ия  всего, что сущ ествует  в театр е , едины м  
театральны м  зак он ам . И ск усство и тех н и к а , вовлекаем ы е в театр , п р ин им аю тся под  углом  
зр ен и я  театра .

Ц ель ш колы  —  подготовить специал истов  актёров  путём  обработк и их  сценич еск ого  м а т е­
ри ала, сообщ ен и я  им м етодов  работы  по спец и ал ьн ости  и усов ер ш ен ствован и я  в стор он у  
ук р еп л ен и я  индивидуальны х о собен н остей  к аж дого  ученика.

Задачи  ш колы: 1 ) создан и е кадра хор ош о подготовленны х ак тёров , гибких в работе театра  
различны х типов; 2)  подн яти е уровн я актёрск и х сил в стране; 3)  н а са ж д ен и е  специальны х  
зн ан и й  по вопросам  техн и к и  актёрской  игры .

В рем я  работы  в ш коле: четы ре общ и х сем естр а  (п о  четы ре м есяц а к аж ды й ) и н ео гр а н и ­
ч ен н о е  врем я п р ебы ван и я  в вольны х м а стер ск и х , р ук оводи м ы х м астер ам и  сц ен и ч еск ого  
искусства .

Ч а с т ь  в т о р а я ( п р о г р а м м а)

Р абота  в Ш коле расп адается  на три пери ода: 1 ) п одготавли ваю щ ий , 2 )  и н ди ви дуал и зи ­
рую щ ий , 3 )  совер ш енствую щ ий .
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П е р и о д  I  —  П о д г о т а в л и в а ю щ и й .  [ С е м е с т р  п е р в ы й ] :
Ц ель — всестор он н е  р азработать сц ен и ч еск и й  м атериал вновь вступ ивш его уч ен ика и 

направить его  в стор он у п ости ж ен и я  осн овн ы х м етодов  работы .
В р ем я  —  один  сем естр .
Р а б о та  —  так как оруди ем  актёра на сц ен е  являю тся д в и ж е н и е  и с л о в о ,  то  и предм еты  

первого  сем естр а  дел ятся  на две больш ие рубрики:

A. Слова на  сц ен е: 1) Р а зв и ти е  и у к р еп л ен и е ды хани я . 2)  П остан овк а голоса. 3)  Л еч ение  
недостатк ов  речи. 4) С л овоп рои знош ени е. 5)  С тихотворная ритм ика (у п р а ж н ен и я  в просты х  
и сл ож н ы х сти хотвор н ы х ф о р м а х  ).

B. Д в и ж е н и е  на сцене:
1. Г им настика (н ап р ав л ен н ая  не в стор он у  одн остор он н его  развития ф и зи ч еск ой  силы , 

но к р азвитию  и укр еп лению  гибкости и л о в к о ст и ): а )  уп р а ж н ен и я  с палкам и и буты лка­
ми; Ъ) м аш ины : кобы ла, параллельны е бр усья , тр ап ец и я , л естн и ц а , вертикальны е брусья;
с )  пры ж ки —  в в ер х , с вы соты , в длину; d )  пар тер ная  ги м насти ка. Р ек ом ен дуем ы е виды  
спорта: а )  бег , Ь) м етан и е ди ск а , с )  верховая  езд а , d )  вольти ж и ровк а, е )  л а у н -т е н н и с ,/)  п а ­
русны й, g)  лы ж ны й.

2 . Ф ех т о в а н и е  (рап ир ы , эсп а д р о н ы ).
3 . Ж он гл ёр ств о . Т рен и ровк а рук в обращ ен и и  с пр едм етам и. У к реплени е т ор са . Т р е н и ­

ровка вним ания.
4 . Т анц ы . К ласси ческ ий  эк зер си с.
5 . С цен ически е дв и ж ен и я . К ласс сц ен и ч еск и х  д в и ж ен и й  о ф о р м л я ет  в усл ови ях  с п ец и ­

ально сц ен и ч еск и х  задан и й  Т еатр а  Д рам ы  трени рованн ы й в ряде други х классов м атериал  
ученика; испы ты вает и р азви вает  эм оци ональность  уч ен ика. Работа: а )  законы  дв и ж ен и я , 
Ь) сх ем ати зац и я  д в и ж ен и я , с )  п о ст и ж ен и е  ритм а д в и ж ен и й , d )  развитие чувства врем ени , 
е )  у стан ов л ен и е связи  м еж ду  эм оци ям и и д в и ж е н и я м и ,/)  им прови зац ия  д в и ж ен и й  (б е з  т е ­
мы , на  т е м у ) .

В спом огательн ы е предм еты :
1. М узы ка —  а )  элем ен тар ны й курс; Ь) игра на как ом -ни будь и н стр ум ен те; с )  ри тм и ч ес­

кая гим настика.
2 . П ен ие: со л ь ф ед ж и о , хоры , so lo , дуэт.
3. Рисование. Умение зарисовать воображаемое: положение, позу, лицо, костюм, план и т.д.

Н ауч н о-теор ети ч еск и е  предм еты :
1. А натом ия и ф и зи ол оги я  (осн ов н ы е н а ч а л а ).
2 . Т еа тр о в ед ен и е  и сц ен о в еден и е.
3 . У стан овление аналогии м е ж д у  различны м и видам и искусств . М есто театра  как си н теза  

искусств  среди  други х  искусств.
4. П ан том и м а, тан ец  (о б щ и е  с в е д е н и я ).
5 . С ти хосл ож ен и е.
6 . П си хол оги я  чувствований (осн ов н ы е н а ч а л а ).

П е р и о д  I I  —  И н д и в и д у а л и з и р у ю щ и й .
Ц ель: I) связать  слово с д в и ж ен и ем , 2)  развить творч еское в о о б р а ж ен и е  уч ен ика.
В р ем я  —  два сем естр а  ( второй и трети й  ) .

С е м е с т р  в т о р о й :
I. Слово с дв и ж ен и ем . Слово —  как результат д в и ж ен и я . Д в и ж е н и е  — как им пульс к 

сл о в у . З а р о ж д е н и е  сл ов а  и з в о згл а са . П о д б о р  у п р а ж н е н и й  из д р а м а т у р го в , м астер ск и  
согласовавш их я сн о  отм еч енную  эм оц и ю  с чёткой ф о р м о й .
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II. Т р е н и р о в к а  т в о р ч ес к о го  в о о б р а ж е н и я . 1) Образы  (ф и к с и р о в а н и е  в п еч а тл ен и й  
отдельны х остры х и н аи бол ее сц ен и ч еск и х  м ом ентов  в прочитанны х р ом ан ах и п о в е с т я х ).  
2) Маски (и зу ч ен и е  традиц ион ны х итальянских м асок  как за р о ж д ен и я  а м п л у а ).

В спом огательн ы е предм еты : 1) Т анцы . 2)  П ен и е . 3)  Грим. 4)  Ф ех т о в а н и е .

Н аучн о-теор ети ч еск и е  предм еты : 1) С ценические стили. 2)  П риём ы  сцен и ч еск ой  игры: 
а) по  эп о х а м  и стр ан ам , Ь) по авторам . 3)  К остю м . 4) Э стетика (осн овн ы е н а ч ал а).

С е м е с т р  т р е т и й :
П р а к т и ч е ск и е  у п р а ж н е н и я  в п р е д е л а х  п е р в о г о  и в т о р о го  с ем е ст р о в : 1) П а н т о м и м а . 

2)  И н тер м еди я . 3)  В одевиль. 4) И м п р ови зац и я  в области  речи и д в и ж ен и я .

В спом огательн ы е предм еты : те  ж е , что и во втором  сем естр е.

Н ауч н о-теор ети ч еск и е  предм еты : 1) Т еор и я  сц ен и ч еск ой  ком п ози ц и и . 2)  «Игра» и «п ер е­
ж иван ие» (две с и с т е м ы ). 3)  М им изм . Н изш ая ступ ен ь —  п одр аж ан и е б е з  творческой и деал и ­
зац и и , вы сш ая идея —  м аски , гротеск . 4) А ктёры  и анал из их игры. 5)  М етоды  игры (т в о р ч е­
ств а ): театрал ьность , натуралистичность. 6)  В иды  театральны х представлен ий . 7) И гра в 
сц ен и ч еск ой  м анере: эп о х и , ж и в оп и сц а . 8)  M ise en  sc è n e  и её  задачи.

С е м е с т р  ч е т в ё р т ы й :
П одготовив м атериал ученика в теч ен и е тр ёх  сем естр ов , п р еж д е  чем допустить его  работы  

в вольны х м астер ск и х , руководим ы х м астерам и сц ен и ч еск ого  и скусства, н ео б х о д и м о  о з н а ­
ком ить его ( практически ) со стилям и театральны х представлен ий  и особен н остя м и  театр а  в 
зави си м ости  от осо б ен н о стей  драм атур гии , для чего четвёрты й сем естр  п освящ ается  п р ак ­
тич еском у и теор ети ч еск ом у  изучени ю  театр ов  н аи бол ее  харак тер н ы х типов: 1) Греческий  
театр . 2)  Рим ски й  театр . 3)  И тальянский театр  эп о х и  В о зр о ж д ен и я . 4) И тальянский театр  
X V III в. (Г оц ц и , Г ол ьдон и ). 5)  И сп ански й  театр  эп о х и  расц вета . 6) Ф ран ц узск и й  к л асси ч ес­
кий театр . 7) Н ем ец к и й  театр . 8)  А нглийский театр  до Ш ек сп и р а и ш ек сп ировского пери ода . 
9)  Р усски й  театр (Г р и боедов , П уш к ин , Л ер м онтов , Гоголь, О ст р о в с к и й ...) . 10) Э кзотический  
театр  (и н дусск и й , яп он ск и й , к и т а й ск и й ). 11) С оврем енны й театр.

В спом огательн ы е предм еты : 1) Т анцы . 2)  Грим. 3)  Ф ех т о в а н и е .

Н а у ч н о -т е о р е т и ч е с к и е  п р едм еты : 1) С тиль. 2 )  У стр о й ств о  т еа т р о в . 3)  Д р а м а т у р ги я .
4) И стори я  театра . 5)  И стори я к остю м а. 6)  И стори я  грим а.

Период III —  Совершенствующий.
Р я д  вольны х м астер ск и х, руководим ы х м астерам и сцен и ч еск ого  искусства:
—  Свободны й вы бор м астера.
—  П рограм м а м астерской  —  индивидуальна.
—  В рем я  пребы вания —  не ограничено.
Примечание . В от н о ш ен и и  у п р а в л ен и я , р а сп о р я д к а  и ф и н а н с о в о й  стор оны  «Ш кола  

ак тёр ск ого  м астерства» рук оводится  пр авилам и, утвер ж дён н ы м и  для «К урсов м астерства  
сц ен и ч еск и х  постановок» (см . гл. I l l ,  IV , V , стр. 19 , 2 0 ,  21 «В рем енника» за  исклю чением  
пунктов: в части III  (у п р а в л ен и е) пункт 4 , пр и м еч ан и е, ф р аза: «Слуш атели одного курса, 
но разны х специал ьностей  избир аю т совм естно одного представителя» —  опускается; в части 
IV (р а сп о р я д о к ) глава I (п р и ё м ) , пункт 3 ч итается  так: «Слуш ателями м огут бы ть лица, 
дости гш и е 1 6 -л етн его  возраста»; —  глава II (п р о х о ж д е н и е  к у р с а ) , пункт 7 читается  так: 
«О кончивш им  ш колу счи тается  слуш атель, пр ош едш ий четы ре общ и х сем естр а  и одн у  из 
тр ёх  м астерск и х по вы бору»; —  пункт 9 весь оп уск ается .

О публ.: Временник ТЕО, 1918, №  1, с .2 4 — 27.
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П роек т  Ш АМ  утв ер ж дён  О .Д .К а м ен ев о й  3 ноября 1 9 1 8  г. (см . там  ж е , с .2 9 ) . Т огда  ж е  
нап еч атана л и стовка «К пр оек ту  “ Ш колы  актёрского  м астер ств а” » (см . н и ж е , с .2 2 3 — 2 2 4 ) .

К аран даш н ы е пом еты  М ей ерхольда на в осп р ои зведён н ом  эк зем п л яр е листовки ук азы ва­
ю т, что он предполагал привлечь А .Белого вести в Ш АМ  курс «С тихотворная ритм ика (у п р а ж ­
н ен и я )»  и пригласить К .Э рберга  и А .Л ев и н со н а  читать н ауч н о-теор ети ч еск и е  курсы  «И с­
к у сств о т еа тр а  и други е виды искусств (анал огия )» и «П антом им а. Т анцы  (общ и е св ед ен и я )» . 
В качестве п р еп одавателей  гим настики и спорта  он нам етил три кандидатуры , из ни х две  
ф а м и л и и  обозн ач ен ы  сок р ащ ён н о  и н ер а зб о р ч и в о , третья  — «П етров» (о  нём  см . н и ж е,  
с .2 3 3 ) .  Ср.: Временник ТЕО, 1 9 1 8 , №  1, с .2 8 — 2 9 .

3. Из х р о н и к и  « В р е м е н н и к а  ТЕО»

0  начале деятельности Курмасцепа в хронике «Временника ТЕО» (1918, .Nq 1, вышел в свет в ноя­
бре 1918 г.) сказано:

«За первы й м еся ц  (ок тя бр ь ) осен н его  сем естр а  работа на К урсах м астерства сцен и ч еск и х  
постановок  заклю чалась в следую щ ем :

Н а общ ем  с ем е ст р е 1 был прочитан ряд лекций по сц ен ов еден и ю  и р еж и ссу р е , истории  
театр а , стилю , м узы ке в театр е, театральной ж и воп и си  и театр  [ильным] наряду и предм етам ; 
вм есте с этим начались лекц ии по техн ич ески м  предм етам  (т ех н и к а  сцены  и т . п . ) .  В бл и ­
ж ай ш ем  врем ени начнутся практические зан ятия  и эк скур си и .

Н а сп ец и ал ь н ом  с е м е с т р е 2 кр ом е л ек ц и й  п р о и сх о д я т  работы  в м астер ск и х . О ткры та  
м астерская по р и сун к у, которой руководит К .С .П ет р о в -В о д к и н . П одготовл яется  откры тие  
дек о р а ц и о н н о й , м ак етной м астерски х.

О ткры лась вы ставка работ слуш ателей  летн его  сем естр а .
Н а общ ем сем естре —  7 2 , на специачы ю м — 2 3  слуш ателя. Приём новы х слуш ателей пр ек ра­

щ ён. Заведую щ ий Курсами приним ает по четвергам от 4 до 5 часов».

1 В этом сообщении о б щ и м  с е м е с т р о м  назван осенний набор 1918 г. (новички).
2 С п е ц и а л ь н ы й  с е м е с т р  — это второй курс, прежние слушатели Инструкторских курсов. В том же 

«Временнике» (ЛЬ 1, с.46) сообщалось: «Слушателями Курсов мастерства сценических постановок ведётся 
коллективная работа по составлению ( к репертуарной схеме для деревенских театров ) сборника, содержащего 
проекты постановок, монтировки, индекс, библиографию н другие необходимые сведения для деревенских 
кружков и их руководителей».

О деятельности Курмасцепа в октябре-декабре 1918 г. сообщалось в хронике «Временника ТЕО» 
ЛЬ 2 (вышел в свет в феврале 1919 г.):

«1 января зак ончился  второй сем естр  К урсов (1 октября 1 918  — 1 января 1 9 1 9 ) .
Р абота  истекш его сем естр а  протек ала в планах:
— практичееком  (с  руководителям и и сам остоятел ьн о)
— и в  сов м естн ой  р азр аботк е (м астер ов  К урсов со  сл уш ател ям и ) ряда теор ети ч еск и х  

воп р осов .
Р я д  д о сти ж ен и й  и вы двинуты х при работах  в теч ен и е еем естр а  п ол ож ен и й  тр ебует  р ас­

ш ирени я програм м ы , и зм ен ен ия  порядка её  п р охож ден и я  и переустр ой ства  К урсов по плану  
вы сш его уч ебн ого  зав еден и я .

В заверш ён н ом  сем естр е велась следую щ ая работа:
С луш ателями 1-го приём а — сценическая постановка водевилей ( “Т еатр  ч удес” —  К .Д е р ­

ж а в и н ы м 1, “ Р евнивы й стар и к ” — Е .Л ей ф ер т  и д р у ги е); нам ечен к разработк е “ Г ам лет”2.
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Период І-ый подготавливающий СЕМ. І-ый

1 с л о в о Д В И Ж Е Н И Е

Дыхание

У 1і ф > .

Гимнастика и Спорт

' ;

^ П остан овк а голоса Фехтование

Лечение недост. речи Ж онглерство

Словоиронзыош
■................" N  f

; Т а н ц ы  ) к

'V  Стихотворная N 
ритмика

1 ( У п р а ж н е н и я !

/

Сценическия
движения

М У З Ы К А
/'"7 .

\  /Э л е м е н т а р н ы й. V кѵпг
/  И г р а  н а  
V м у зы к . и н с т р .

, Р и т м и ч е с к а я  
Т "  г и м н а с т и к а

П е н и е

С о л ь ф е д ж и о  х о р ы , 
~~solo и д у э ты

Рисование

Научно-теоретич.
предметы

-д

А н а т о м и я  и 
ф и з и о л о ги я .

/ Т е а т р о в е д е н и е  и

сц е н о в е д е н и е .

И с к у с с т в о  Т е а т р а  и 
д р у ги е  в и д ы  и с к у с с т в  

( а н а л о ги я )

П а н т о м и м а

Т а н ц ы  .... j u
( о б щ и я  с в е д е н и я ) .

С т и х о с л о ж е н и е .

П с и х о л о г и я  ч у в с т в о в а н и й  

( о с н о в н ы я  н а ч а л а ) .

Период ІІ-°Й индивидуализирующий с е м , и -ой
Слово с движ. Развитие воображ. Т АНЦЫ Науч.-теоритич.

предм.

Эмоции
(П о д б о р  у п р а ж н е н и й  и з  

д р а м а т у р го в , м а с т е р с к и  

с о г л а с о в а в ш и х  я с н о  о т ­

м е ч е н н у ю  э м о ц и ю  с ч е т ­

к о й  ф о р м о й )

О б р а з ы :
Р о м а н ы  и п о в е с т и  

(Ф и к с и р о в .  в п е ч а т л е н и й  

о т д е л ь н ы х  о с т р ы х  и н а и ­

б о л ее  с ц е н и ч е с к .  м о м е н т о в ) .

М а с к и :
( т р а д и ц и о н н ы й , 

и т а л ь я н о к , м а с к и )

П е н и е

Г р и м

С ц е н и ч е с к и е  с т и л и . 

П р и е м ы  с ц е н и ч е с к .  и гр ы :

a ) по  э п о х а м  и  с т р а н а м ,

b ) по  а в т о р а м .

К о с т ю м .

И с т о р и я  т е а т р а .

Фехтование



2 2 4 Приложения

СЕМ. ІІІ-ий

Практич. упражн. в предел. 1 и II сем. Т А Н Ц Ы Научно-теоретич.
предметы

Пантомима

Интермедия
П е н и е

Теория сценич. композиции 
Игра и переживание 

(две системы)

М и м и з м
(низшая ступень— подра­
жание без творч. идеали­

зации, высшая идея — маски, 
гротеск)

Водевиль Г р и м Актеры и анализ их игры: 
Методы игры (тв-ва): 

театральность, натурали­
стичность

Импровизация в области речи и 
движения Виды театр, представл. 

(моралитэ, мистерия и пр.)
Фехтование Игра в сценической 

манере;
эпохи;— живописца. 

Mise en scène и ея задачи

СЕМ. ІѴ-ый

С т и л и  т е а т р а л ь н .  п р е д с т а в л .  и о с о б е н н о с т и  
т е а т р о в  в  з а в и с и м ,  о т  о с о б ,  д р а м а т у р г и и . Т А Н Ц Ы

Греческий театр 
Римский театр
Итальянский т. эпохи Возрождения Стиль.

.. - ХѴІН в. (Гоцци, Гольдони) Г р и м Устройство театров.
Испанский т. эпохи разцвета 
Французский классический т. Основн. начала Эстетики.
Немецкий т. Драматургия.
Английский т. до Шекспира и врем. Шекспира 
Русский т. (Грибоедсв, Пушкин, Лермонтов, 

Гоголь, Островский...). Фехтование

История костюма. 

История грима.
Экзотический т. (Индусский, Японский, 

Китайский)
Современный т.

Период ІІІ-ий совершенствующий

В о л ь н ы я  м а е т е р е к и я ,  р у к о в о д и м ы я  м а с т е р а м и  
с ц е н и ч е с к о г о  и с к у с с т в а

К П Р О Э К Т У
„ШКОЛЫ АКТЕРСКОГО МАСТЕРСТВА"

Составленному Л. С, Вивьеном и Вс. Э. Мейерхольдом.
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П р ак ти ч еск и е работы  в обл асти  п ан том им ы  и п остан ов к и  водеви лей  велись со в м естн о  с 
ученикам и Ш колы  актёрского  м астерства1 2 3.

С луш ателям и 2 -го  сем естр а  велась р абота  по п одготовк е издания и р еж и ссёр ск и х  п р и ­
м ечаний к “ Ц арю  М ак си м и ли ан у” 4. В елась т а к ж е  р абота  на литературн ы е и и ст о р и к о -т еа ­
тральны е темы  по “ Р ев и зо р у ”5.

П о кл ассу  сц ен о в еден и я  ( В .Э .М ей ер х о л ь д ) бы ли дости гнуты  больш и е результаты  при  
р а ботах  над  сх ем а м и , и зобр аж аю щ и м и  элем ен ты  театр а  в различны е п ер и ода  творчества  
р е ж и с сё р а 6.

П о кл ассу  ри сун ка (К .С .П ет р о в -В о д к и н ) бы ли п р едлож ен ы  темы : “ П р а зд н и к ” и “ В ечер  
в к о м н а т е” 7.

Р аботал и  две ком иссии:
1)  по м онтировке и реж и ссёр ск и м  прим ечаниям  к “ Б ор и су  Г одун ов у” П уш кина (работы  

слуш ателей  появятся  в издании Т Е О 8);
2 )  по  вы работке сц ен и ч еск ого  тек ста  “ Р е в и зо р а ” Гоголя, созд а н н а я  по п р ед л о ж ен и ю  

П .П .Г н ед и ч а , в состав е В .М ей ер хол ь да , П .Г н еди ч а , Н .К отл я р ев ск ого , П .М о р о зо в а , С .В ен ­
герова, А .Ф о м и н а , В .Б ак р ы л ова и слуш ателей К урсов.

Я нварь м есяц  был посвящ ён  зав ер ш ен и ю  р абот  и л ек ц и й , не окон ченн ы х в сем ест р е, и 
п одготовк е к новом у сем естр у .

В с е г о  в н а с т о я щ е е  в р ем я  р а б о т а е т  (п е р в ы й  и в т о р о й  п р и ём ы  о б ъ е д и н е н ы ) со р о к  
сл уш ателей .

С ледую щ ий приём  будет  объя влен  только для провин ци алов и начнётся  в ап р ел е9.
П о п р едл ож ен и ю  Т Е О  К урсы  прин им аю т уч асти е в организаци и  и р аботах  по подготовке  

В сер осси й ск ого  съ езда  по вопросам  рабоч е-крестьянского театра . 19 курсантов едут на м еста , 
а оставш и еся  будут подготовлять доклад  и вы ставку К урсов  для съ езда .

Р азр аботк е  воп р осов , связан н ы х с переустр ой ством  и расш ирени ем  К урсов , посвящ ён  
был ряд совещ ани й; в этой  ж е  области  работает  избран ная  к ом исси я. В новую  програм м у  
войдёт цикл п р едм етов  по драм атургии (п р о ек т  С .Р а д л о в а 10) и о м узы ке. К ом иссия та к ж е  
подготовляет  проек т устр ойства  К урсов  как вы сш его уч ён о-уч ебн ого  за в ед ен и я » 11.

1 Составленный К.Н.Державиным режиссёрский экземпляр интермедии Сервантеса «Театр чудес» 
(с рисунком Мейерхольда, объясняющим размещение действующих лиц) хранится в ОР РНБ (ф.1028, 
ед.хр.П З).

2 С намечавшейся работой над «Гамлетом» связано следующее распределение заданий между слуша­
телями старшего (специального) курса:

«Разработка планов постановок трагедии Шекспира “ Гамлет” : 1 ) на открытом воздухе — Чичканов; 
2) в манеже — ; 3) в цирке — Присёлков; 4) в театре греческого образца — Свирчевский; 5) в театре 
с просцениумом, типа итальянского Возрождения — Е.Лейферт; 6) театре японского типа — Держа­
вин.; 7) на тройной сцене, по образцу Мюнхенского шекспировского общества — ; 8) в обыкновенном 
современном театре — Коккин; 9) в театре по системе этажей, мистериальном — ; 10) разработка для 
странствующей труппы, играющей в закрытом помещении без эстрады — Макарьева; 11) на маленькой 
сцене театра типа кабаре — ; 12) по типу зрительного зала три типа постановки в зависимости от разни­
цы в психологии восприятия зрителем: а) лица интеллектуального труда — ; Ь) рабочие — ; с) крестья­
не — Григорьева» (РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2879, л.1; ср. там же, л.5).

3 Первый учебный год Школы актёрского мастерства начался в декабре 1918 г. (см.: Советский
театр. Документы и материалы. 1917— 1921, Л., 1968, с .357). Совместные занятия учащихся ШАМ и
Курмасцепа сценическим движением под руководством Мейерхольда в марте—апреле 1919 г. отмечены
в «Расписании занятий», составленном А.Л.Грипичсм (см. ниже, с .233).

Тогда же были организованы «пятёрки» учеников Школы, работавшие под руководством слушателей
Курмасцепа. Во второй половине апреля появилась следующая резолюция собрания слушателей
Курмасцепа (РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2882):

15 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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«Коллектив слушателей Курсов мастерства сценических постановок, обсудив на собрании 25 апреля 
1919 года резолюцию общего собрания слушателей Школы актёрского мастерства от 17 апреля 1919 года 
и разъяснения к ней, сделанные учеником Школы т.Фёдоровым, постановил:

I. Выразить ученикам Школы, подписавшим вышеназванную резолюцию, своё глубокое негодова­
ние по поводу ничем не мотивированного срыва только что наладившейся совместной работы («пя­
тёрки»), подчеркнув нетоварищеский приём сепаратистского решения вопросов, общих для Курсов и 
Школы.

II. Показать, что срыв работы, ведущейся по плану руководителя класса В.Э.Мейерхольда и входя­
щей в общий план работы в Школе, — I )  прерывает работу по строительству Нового Театра, 2 )  нарушает 
совместную учебную работу, а тем самым и учебный план Школы и Курсов, 3 )  изменяет задания, по­
ставленные ТЕО при создании Школы и Курсов, а равно и при согласовании их деятельности, 4 )  выра­
жает недоверие планам и указаниям руководителя класса В.Э.Мейерхольда, 5 )  разрывает нормальные 
товарищеские отношения между работниками будущего Нового Театра (постановщиками и актёрами).

III. Полагая, что последствием вышеуказанного может явиться то, что Школа актёрского мастер­
ства, этот базис создания актёра Нового Театра, превратится в рутинную старого типа школу, постав­
ляющую актёров для рынка, и что таким образом будет нарушена цельность общей схемы театрального 
образования, а Курсы мастерства сценических постановок лишатся необходимых сотрудников в своей 
работе, и не видя со стороны администрации Школы актёрского мастерства проявления деятельности 
для создания нормальных условий работы — 1 ) окончательно порвать всякие сношения с группой 
учеников Школы, срывающих работу с «пятёрками», 2 )  товарищей-учеников Школы актёрского мас­
терства, желающих продолжать совместную с постановщиками работу в плане Нового Театра, [пригла­
сить] таковую продолжать, для чего создать инициативную группу, которая бы приняла меры к направ­
лению учебной жизни Школы в нормальное русло, отвечающее задачам Нового Театра, 3 )  считать, 
что работа с «пятёрками» не прерывается и 4 )  вести усиленную пропаганду идей Нового Театра среди 
учеников Школы актёрского мастерства».

4 См ниже, с .252. С работой над режиссёрскими примечаниями к народной драме «Царь Максими­
лиан» связано появление книги «Комедия о царе Максимилиане и его непокорном сыне Адольфе. Свод 
В.Бакрылова» (М .,1921).

5 Работу по «Ревизору» предполагалось вести по детально разработанному исследовательскому плану, 
охватывавшему все вопросы историко-литературной и сценической судьбы комедии Гоголя. Очевидно, 
предполагалось также издание результатов этой работы. «Временник ТЕО» (№  2, с .59) сообщал:

«Учащимся первого [общего] семестра второго приёма Курсов мастерства сценических постановок 
для работы над “ Ревизором” были предложены следующие темы:

1) “ Ревизор” Гоголя и “ Приезжий из столицы” Квитко-Основьяненко (сопоставить “ Ревизора” с 
его прототипом “ Приезжий из столицы” ).

2) Влияние Гофмана на Гоголя.
3) Отношение автора “ Ревизора” к своей пьесе до и после первого спектакля (Гоголь—актёр, 

беседы с Пушкиным, “ Театральный разъезд” ).
4) Гоголь о театре вообще и о “ Ревизоре” в частности (переписка, статьи).
5) Первый спектакль “ Ревизора” на сцене Александрийского театра (отзывы печати, воспоми­

нания, статьи и проч.).
6) Указатель всех печатных изданий “ Ревизора” , их достоинства и недостатки. Установление еди­

ного верного текста. Анализ вариантов.
7) Иллюстрации к “ Ревизору” (имена художников, собственные рисунки Гоголя).
8) Иконографические материалы, в которых можно отыскать бытовые элементы к “ Ревизору” .
9) Декорации, костюмы, бутафория и гримы к “ Ревизору” (историческая разработка темы).
10) Первая монтировка (до привлечения к постановке художника).
11) “ Ревизор” в Петербурге и в Москве (все программы представлений “ Ревизора” первых 

спектаклей, возобновлений; сборы — показатели посещаемости).
12) “ Ревизор” на сцене Московского Художественного театра.
13) “ Ревизор” в провинции, деревне, на фабриках.
14) Сводка мнений театральной критики о постановке “ Ревизора” .
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15) Библиография (исчерпывающая). Указание страниц литературных трудов, где есть отзывы 
о драматических произведениях Гоголя, в частности, о “ Ревизоре” .

Избрана редакционная комиссия: В.Бакрылов и А.Мовшенсон».

(| См.: «Схемы к изучению спектакля. Работы слушателей Курсов мастерства сценических поста­
новок». П.,1919; перепечатку основных текстов брошюры (без воспроизведения графических схем) 
см. в сб.: Сценическая педагогика. Л .,1973.

' Об этих занятиях А.Л.Грипич рассказывал Н.Н.Чушкину: «Петров-Водкин <...> преследовал 
лишь цель самого общ его ознакомления будущих режиссёров с живой натурой, пластикой 
человеческого тела» ( Т е а т р ,  1979, № 9, с .100). В.В.Дмитриев рассказывал Чушкину, что занятия 
Петрова-Водкина напоминали «ликвидацию неграмотности у будущих режиссёров» (там ж е).

8 См. П р и л о ж е н и е  п я т о е .

” См. ниже д о к . 4  и 5 .

111 Курс «Драматургия» С.Э.Радлов начал вести в 1918/19 учебном году. Его проект воспитания 
драматургов в Курмасцепе см.: В р е м е н н и к  Т Е О , № 2, с .47—48; участвовать в работе с будущими 
драматургами соглашались А.М.Ремизов (практические занятия по «драматургической обработке 
материала сказаний»), А.А.Блок («беседы о поэтических опытах учащихся»), Н.С.Гумилёв («техника 
стихотворчества»), предполагалось привлечь также Ф.К.Сологуба и М.А.Кузмина.

11 В хронике того же номера «Временника» (№  2, с .59) сообщалось: «С 3 по 9 февраля с.г. на 
Курсах мастерства сценических постановок происходили собрания комиссии по пересмотру 
положения и курсовой программы (Бонди С., Бонди Ю., Грипич А., Державин К., Мейерхольд В., 
Петровская, Пименов, Радлов С.). Вынесены решения об устройстве учёной части Курсов, о первом 
(вводном) семе стре и т.д. Установлено обязательное слушание всех предметов без разделения на 
специальности как необходимое условие для подготовки к мастерству сценических постановок. 
Слушателями Курсов выбран совет старост, куда вошли: Головко, Державин, Золотаревская, 
Макарьева, Пименов». См. д о к .  6  и  7.

4. Заведующий К урмасцепа —  заведующему ТЕО  Н аркомпроса 
4  .п а р т а  1 9 1 9  г . , П е т р о г р а д

К урсы  м астерства  сц ен и ч еск и х  п остан ов ок , и м ея  док азател ьств а  ч резвы чайного с т р ем ­
ления к театральном у творчеству п р олетар ск их и крестьянских м асс, нуж даю щ ем уся  в т е х н и ­
ческой пом ощ и со  стороны  театральны х ин структоров  (усиленн ы й приток требовани й  с м ест , 
док л ады  и н ст р у к т о р о в  т еа т р а л ь н о го  о т д е л а ) ,  п р и н и м а ю т  на с еб я  за д а ч у  с о зд а т ь  кадр  
и н стр у к то р о в  — р у к о в о д и т ел ей  т еатр ал ь н ы х о р га н и за ц и й  ( ч . І ,  п ун к т  3 П о л о ж е н и я ) и 
ор ган и зовы ваю т л етн и й  четы рёхм есяч ны й и н стр ук тор ск и й  сем естр  (1 5  апр ел я —  15 а в ­
г у с т а ). П олагая , что и н стр уктор , обладаю щ и й достаточн ы м и зн ан и я м и , но впервы е п р и бы в­
ш ий на м есто  работы , не зн аю щ и й  м естны х условий  и ч уж ды й и н тер есам  н асел ен и я  дан н ой  
м естн ости , м ен ее  б у д ет  п о л езен , н еж ел и  ин стр ук тор , вы ш едш ий из среды  м естного  н а с е л е ­
ни я, К урсы  м астерства  сц ен и ч еск и х  п остан овок  реш или сделать приём  на ин стр укторский  
с е м е с т р  п у т ём  к о м а н д и р о в а н и я  сл у ш а т е л ей  из п р о в и н ц и и  с в о зв р а щ е н и ем  о б у ч ен н ы х  
ин стр ук торов  в м еста  к ом ан ди р овк и .

С ледует добави ть , что работа  по создан и ю  ин стр укторского  сем естр а  и затем  по создан и ю  
кадра ин стр ук торов  не д о л ж н а  влиять па х о д  работы  К урсов  м астерства  сц ен и ч еск и х  п о ст а ­
н овок , которы е пом им о п р о д о л ж ен и я  зан яти й  со  2 -м  сем естр ом  нам еч аю т новы й пр иём  в 
августе 1 9 1 9  года.

И нстр укторски й  сем естр  входи т  в К урсы  м астерства  сц ен и ч еск и х  п остан ов ок  как 3 -й  
пр иём , им ея отличие лиш ь во вр ем ен и  п р о х о ж д ен и я  к урса. О сн овы , м етоды , си стем а  упр ав-

15*
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лени я и п рочее —  согласн о п ол ож ен и ю  о К ур сах  м астерства  сц ен и ч еск и х  постан овок , кои  
испр аш и ваю т ср едств а  в Т еатральн ом  отделе.

Д ля к ом андировани я слуш ателей  ор ган и зуется  при К урсах  об щ еж и т и е .
И н ф ор м ац и я  о б  инструкторском  сем естр е  провинции будет  сдел ан а  на В сер осси й ск ом  

съ езд е  по воп р осу  р абоч е-к ресть ян ск ого  театра .
П р и ст у п и в  к р а б о т а м  по  о р г а н и за ц и и  с е м е с т р а , п р оси м  В а с  р а зр еш и ть  с л ед у ю щ и е  

вопросы :
1. П о скольку слуш ателей  д о л ж н а  ком андировать к аж дая  губерн ия (п р ед п о л о ж ен о : по  

три слуш ателя , всего около сем и десяти  ч ел о в е к ).
2 . К то д о л ж ен  ком андировать слуш ателей  из провин ци и  (п р ед п о л о ж ен и е: театральны е  

подотделы  губер н ск и х  отделов н ар одного о б р а зо в а н и я ).
3 . Д о л ж н о  ли о б щ еж и ти е  (п ом ещ ен и е с м ебелью , отоплени ем , осв ещ ен и ем ) быть бесп л ат­

ным (п р ед п о л о ж ен и е: д о л ж н о  бы ть бесп л а тн ы м ).
4 . Н а чей счёт д о л ж н о  бы ть о т н есен о  с о дер ж а н и е  и п р оезд  слуш ателей  (п р ед п ол ож ен и е:  

д о л ж н о  бы ть у ста н о в л ен о  по согл аш ен и ю  губотдел ов  н ар одн ого  об р а зо в а н и я  с к о м а н д и ­
р у ем ы м и ).

О твет просим  прислать в спеш н ом  пор ядк е.
Зав едую щ и й  К урсам и В с . М е й е р х о л ь д  
С екретарь А л .Г р и п и ч

ГАРФ, ф.А-2306, оп.24, д.105, л.5—5 об.
Письмо об организации летнего инструкторского семестра 1919 г. направлено Мейерхольдом в 

ТЕО 4 марта 1919 г.; ср. д о к . 5 .

5. П роект объявления о летнем (1 9 1 9 )  инструкторском семестре К урмасцепа

1 9 1 9 , д о  15  м а я

Т е а т р а л ь н ы й  о т д е л  Н а р о д н о г о  к о м и с с а р и а т а  п о  п р о с в е щ е н и ю  
К у р сы  м а с т е р с т в а  с ц е н и ч е с к и х  п о с т а н о в о к

(в  П етер бур ге)
—  отм ечая н еотл ож н ую  п отр ебн ость  в театральны х и н стр укторах на м естах  —

откры ваю т
ин структорский сем естр  

п р одолж ительностью  в 4 м есяц а  
(1 ию ня — 1 о к т я б р я ).

З адач а  сем ест р а  — с о зд а н и е  кадра и н стр ук тор ов -р ук ов оди тел ей  театрал ьны х ор га н и ­
зац и й  на м естах .

О сновой уч ебн ого  плана является и дея , полагаю щ ая театр  как сам одовл ею щ ее искусство  
и тр еб у ю щ а я  п одч ин ен ия  всего , что сущ еств ует  в т еа т р е , едины м  театральны м  зак он ам . 
И ск усства и т ех н и к а , вовлекаем ы е в т еа тр , прин им аю тся под углом зр ен ия  театра .

П редм еты  И н стр ук тор ск ого  сем естр а: Т еа тр о в ед ен и е . С ц ен ов еден и е. И стори я  театра . 
О сновы  эстети к и . Стиль. С ценическая постановк а. С ценические дв и ж ен и я . У бранство с ц е ­
ни ческой  площ адки. Д ек ор ац и я . Б утаф ор и я . У стройство и обор удов ан и е  сцены . Э скиз. М а­
кет. Н аряд ак тёра . К остю м . Грим. Д р ам атур гия . М узы ка на сц ен е . Слово на сц ен е .

Зан я ти я  теор ети ч еск и е  (л ек ц и и ) и практическ ие (в  м астерск и х, на с ц е н е ) , экскур си и  в 
оборудован н ы е театры , м узеи , м астерск и е, п осещ ен и е реп ети ц и й  и театральны х п р едстав ­
лен и й .

Занятия будут происходить от трёх до пяти дней в неделю в часы, установленные по согла­
шению со слушателями (предполагаются вечерние).
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Зан я ти я  на к ур сах ведут: Ю .П .А н н ен к ов , С .В .А уэр , С .М .Б он ди , Ю .М .Б о н д и , В .Н .В с е в о -  
л одск и й -Г ер н гр осс, А .Л .Г рип ич  (сек р етар ь  к у р с о в ) , М .П .З а н д и н , В .Э .М ей ер х о л ь д  (з а в е ­
дую щ ий к у р са м и ), П .О .М о р о зо в , А .Н .П ет р о в , К .С .П ет р о в -В о д к и н , С .Э .Р адл ов , А .М .Р е м и ­
зов , И .А .Р я за н о в ск и й , В .Н .С ол ов ь ёв .

П ри ём  устан авливается  путём  ком андир овани я  от к аж дой  губернии по три слуш ателя, 
ч ер ез театрал ьны е п одотдел ы , сек ц и и  губотделов  н ар одн ого  о б р азов ан и я  и от культурно- 
просветительны х организаци й  П етербурга  и М осквы .

К аж ды й ком андируем ы й на К урсы  пр ин им ает  на себя  обязательство  вы полнять все п р а ­
вила К урсов .

Ж ел ател ь н о , чтобы  ком андировали товари щ ей , м естны х работн иков в области  рабоч е-  
крестьянского теа тр а , и м ею щ и х о б щ ее  о бр азов ан и е  не н и ж е  ш колы п ервой  ступ ен и .

К ом анди рован ны м  из провин ци и  слуш ателям  будет  по в о зм ож н ости  о б есп еч ен о  п о м е ­
щ ен и е.

О бучени е бесп л атн ое.
За я в л ен и я  о ком андир овани и  слуш ателей  пр ин им аю тся  по ад р есу  К урсов: П етер бур г, 

Д в ор ц овая  наб. 3 0 ,  кв. 6 . Курсы  м астерства сц ен и ч еск и х п остановок .
К анцелярия Курсов открыта еж едн евн о с 1— 7 час. вечера, а по субботам  с 10-ти до 4 -х  дня.
В заявл ен и и  о ком андировани и  слуш ателей  сл едует  указы вать губерн и ю , кто к ом ан д и ­

рует , число ком андир уем ы х, им я, отчество , ф ам и л и я , л ета , п р о ф есси я , а т ак ж е работа  к о ­
м ан ди руем ого  в области  р абоч е-к ресть ян ск ого  театра .

З ап и сь  откры вается 15 мая.
Н ачало зан яти й  1 и ю н я 1.

ГАРФ, ф.А-2306, оп.24, д.105, л.6— 7.

Прект объявления об открытии летнего (1919) инструкторского семестра зарегистрирован в ТЕО 
в Москве 20 мая 1919 г. и 21 мая направлен в секцию театрального образованию М.Д.Эйхенгольцу.

1 Первоначально предполагалось, что занятия начнутся 20 мая и продолжатся до 20 сентября.

6. Заведующий К урмасцепа —  заведующему ТЕО  Н аркомпроса

1 9 1 9 , 14 м а р т а

Д еятельность  К урсов  за  п ер и од  с 1 октября 1 918  г. по 1 м арта 1 919  г. показала: 1) на  
н еобходи м ость  и зм ен ен и я  програм м ы  курсов в стор он у р асш ирени я её  и бол ее  стр ойн ого  
п остр оен и я , 2 )  и зм ен ен и я  п ол ож ен и я  К урсов  и перестр ой к и  и х  как уч ён о-уч ебн ого  за в е ­
ден и я . Т ип  К урсов (н ауч н о-техн и ч еск и й  ин сти тут) был утв ер ж дён  В ам и в М оскве.

Р езул ьтатом  указанн ы х со о б р а ж ен и й  явилась работа К ом иссии в составе: Ю .М .Б о н д и ,
С .М .Б он ди , А .Л .Г рип ич а, В .Э .М ей ер хол ь да , В .В .П и м е н о в а , А .А .П етр ов ск ой  и С .Э .Р адлова. 
К ом иссия нап исала н овое п о л о ж ен и е и п ер есм отр ел а  програм м у. И  то и другое бы ло принято  
Советом К урсов 6 м арта с .г .

Н овое п о л о ж ен и е, вклю чаю щ ее програм м у, при сём  п р илагается , копия его послан а в 
отдел учёны х у ч р еж ден и й  и вы сш их уч ебн ы х зав еден и й  Н арк ом пр оса  для регистрации .

Зав едую щ и й  К урсам и B e . М е й е р х о л ь д  
Секретарь А л .Г р и п и ч

ГАРФ, ф.А-2306, оп.24, д.105, л.2—2 об.
Письмо зарегистрировано в канцелярии ТЕО 17 марта 1919 г. (№ 1282). В тот же день и под тем

же номером зарегистрировано публикуемое ниже новое «Положение» (см. док. 7).
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7. П оложение о К урсах мастерства сценических постановок

1 9 1 9 , н а ч а л о  м а р т а

I . О б щ ая  часть
1. К урсы  м астерства  сц ен и ч еск и х  постановок  есть вы сш ее театрал ьн ое уч ён ое и уч ебн ое  

за в ед ен и е  тип а вы сш его науч н о-техн и ч еск ого  ин ститута.
2 . Курсы  м астерства сц ен и ч еск и х постановок  состоят  в ведени и  Н ародного  ком иссар иата  

по пр освещ ен и ю  по театрал ьном у отдел у , куда и п редставляю т отчёты  о своей  деятельн ости  
по истеч ен ии  к аж дого  сем естр а .

3 . О сновой уч ён о-уч ебн ой  ж и зн и  и деятельн ости К урсов является  и дея , полагаю щ ая театр  
как са м о д о в л ею щ ее  и ск усств о  и тр ебую щ ая  п одч и н ен и я  в сего , что су щ ест в у ет  в т еа т р е ,  
едины м  театральны м  зак он ам . И ск усства  и т ех н и к и , вовлекаем ы е в т еа тр , п р ин им аю тся  
под углом  зр ен и я  театра .

4 . Ц ель К урсов: а )  теор ети ч еск ая  и практическая разработк а вопр осов  в области  м астер ­
ства сц ен и ч еск и х  постановок ; б )  обуч ен и е м астерству  сц ен и ч еск и х  постановок .

5 . Задач ам и  своим и К урсы  ставят: а )  н а са ж д ен и е  специальны х зн ан и й  о театре; б )  с о зд а ­
ние кадра ин структоров  —  рук оводител ей  театральны х организаци й; в ) вовлечени е в тв ор ­
ческ ое м астерство  новы х сил из ш ирок их д ем ок р ати ч еск и х м асс.

6 . Курсы  м астерства сц енич еск их постановок в осущ ествлени е постановленны х себ е  целей  
распадаю тся  на учёную  и уч ебн ую  часть.

I I .  У чёная  ч асть
1. Ц ель уч ён ой  части К урсов  — теор ети ч еск ая  и практическ ая р азр аботк а вопр осов  в 

области  м астерства сц ен и ч еск и х  п остановок  и вопр осов , связан н ы х с наукой о театр е.
2 . У чёная часть К урсов: а )  содей ств ует  объ еди н ен и ю  всех творч еск и х и научны х сил в 

области  м астерства сц ен и ч еск и х постановок; б )  орган и зует  к о н ф ер ен ц и и , съезды , конкурсы , 
ан к еты , собеседов ан и я  по вопросам  м астерства сц ен и ч еск и х  постановок; в) орган и зует  с п е ­
циальны е библ и отек и  по всем  сопри касаю щ и м ся  с его  целям и вопросам ; г) и здаёт  и п ер ев о ­
дит  книги, сбор н и к и , ж урналы  и п р ., п освящ ён ны е вопр осам  м астерства сц ен и ч еск и х  п о ст а ­
новок; д )  объ я в л я ет  конкурсы  на н а у ч н о -х у д о ж еств ен н ы е работы , о б су ж д а ет  их  и н азнач ает  
прем ии; е )  рассм атр ивает  сущ ествую щ и е учебники и составляет  новы е; ж )  устан авливает  
связь с родственны м и [п о] задачам  уч р еж ден и ям и ; з )  орган и зует  научны е ком андировки , 
экскур си и  и т .п . III.

I I I .  У чебная ч асть
П е р в а я  г л а в а ( о с н о в ы )

1. Ц ель учебн ой  части К урсов —  обучить м астерству сценич еск их постановок и тем  создать  
специал истов  — м астеров  сц ен и ч еск и х  постановок .

П р и м е ч а н и е : м а стер о м  с ц е н и ч е с к и х  п о с т а н о в о к  я в л я ет ся  со ч и н и т ел ь  т еа т р а л ь н ы х  
п о с т а н о в о к  (с о ч и н и т е л ь  с ц е н а р и я , т е к с т а , п л ан а п о с т а н о в к и , м и за н с ц е н ы , у б р а н ст в а  
сц ен и ч еск ой  площ адки, нар яда  актёра  и т .д . ) .

2 . К урсы  м астерства сц ен и ч еск и х  постановок  в отличие от стр ем л ен ия  подготовить р е ­
ж и ссер о в , х у д о ж н и к о в , драм атургов  и м узы кантов стрем ятся  воссоедини ть д осел е  р а зъ ед и ­
нённ ы е элем енты  м астерства  сц ен и ч еск и х  п остановок  в одном  ли це — м астера сц ен и ч еск и х  
п остан овок .

3 . О бучени е м астерству сц енич еск их постановок д о л ж н о  вестись по всем  отраслям  м астер­
ства в еди ной  ш коле путём  изучения теа тр а , его  зак он ов , путём  перек р ёстн ы х л екц ий  м асте ­
ров разны х спец и ал ьн остей  и сп ец и ал и зи р ован и я  под углом  зр ен и я  театра .
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В т о р а я  г л а в а  ( р а с п р е д е л е н и е  р а б о т )
1. Р а б о та  на К ур сах  расп адается  на ряд ч еты рёхм есяч ны х сем естр ов . Семестры  уста н а в ­

ливаю тся: первы й —  вводны й, второй и третий —  сп ециал ьны е, число дополн ительны х с е ­
м естров оп р едел я ется  для каж дого  курса или слуш ателя отдельно.

П р и м е ч а н и е : вводны й сем естр  и м еет  целью  ввести  слуш ателей  в с ф е р у  театрал ьного, 
дать осн овн ы е св ед ен и я  о т еа т р е , его  за к о н а х , истори и , р а б о т е , п одготови ть к и зуч ен и ю  
м астерства сц ен и ч еск и х  постановок  в специал ьны х сем естр ах .

Специальны е сем естры  им ею т целью  дать слуш ателям  специальны е зн ан и я  в области  м а с­
терства сц ен и ч еск и х  п остан овок , подготовить к сам остоятел ьной  работе в театре.

Д оп олни тельн ы е сем естры  (вольны е м астер ск и е) им ею т целью  расш ирить познан ия сл у­
ш ателей , полученны е в специальны х сем ест р а х , и дать возм ож н ость  усовер ш енствоваться  в 
р я де п р ак ти ч еск и х  р а б о т  над  сц ен и ч еск и м и  п остан ов к ам и  п од  р ук оводством  м астер ов  и 
са м о ст о я т ел ь н о .

2 . М еж ду  зан ятиям и каж дого  сем естр а  один  м есяц  переры ва: в ц ел ях сум м ир овани я з н а ­
ний, полученн ы х в сем ест р е, п одготовк и , вы полнения практич еск их работ , отды ха (п о в ы ­
ш ен ие и н тен си вности  работ в с ем е ст р а х ).

3 . О бщ ая п родолж ительность  пребы вания на К ур сах  не д ол ж н а  превы ш ать восьм и с е ­
м естров ( 3 9  м е ся ц ев ).

Т р е т ь я  г л а в а  ( п р о г р а м м а )
Т еа тр о в ед ен и е. С ц ен оведен и е. Стиль. З о д ч еств о . И стори я театра . И стори я  театральны х  

п р едставлен ий . С ценическая постановк а. Т еатральны е приём ы . Ч тен ие сц ен ар и я . Т еор и я  
сценич еск ой  к ом пози ци и . С ценическое д в и ж ен и е (б и о м ех а н и к а 1, ф ех т о в а н и е , танцы , п а н т о ­
м и м а ). Т еори я  зап и си  д в и ж ен и й .

И стори я театрального и скусства. У бранство сцен и ч еск ой  площ адки. Д ек ор ац и я . Б у т а ф о ­
рия. У стройство и т ехн и к а  сцены . Т еатр альн ое осв ещ ен и е. Э скиз. М акет. С ценическая п е р ­
спек ти ва.

Р и сун ок  (н а т у р а , к остю м , п р ед м ет ы ). Т еатральны й нар яд. К остю м . Грим. О краска т к а ­
н ей .

И стори я драм атургии . Д р ам атур гия . Т ехн и к а  сти хотвор н ой  речи. Т ех н и к а  прозаи ческ ой  
речи.

Зв ук и  на сц ен е . Слово на сц ен е  (д и к ц и я , ды х а н и е, сц ен и ч еск ая  р еч ь ).
М узы ка в театр е. М узы ка. IV

IV  ч ас ть  (у п р ав л ен и е )
1. В о главе К урсов стоит совет , ведаю щ ий при п осредстве подчинённы х ем у  органов всем и  

делам и К урсов.
2 . О бщ ий совет К урсов  состои т  из советов: уч ён ого , уч ебн ого  и адм и н и стр а ти в н о -х о зя й ­

ств ен н ого .
3 . Учёный совет состоит из мастеров и преподавателей Курсов и лиц, известны х своей н ауч н о­

п е д а г о г и ч е с к о й  и х у д о ж е с т в е н н о й  д е я т е л ь н о с т ь ю  в о б л а с т и  м а с т е р с т в а  с ц е н и ч е с к и х  
постан овок , и зби р аем ы х сам им  советом  в п остоянн ы е члены  и ч лен ы -кор респ онденты .

4 . У чёны й сов ет  в едает  уч ён ой  дея тел ьн остью  К ур сов , как то: теор ети ч еск ой  и п р а к ­
тической разработкой вопросов в области  м астерства сценич еск их постановок; установлением  
уч ебн ого  плана К урсов; р ассм отр ен и ем  програм м ы  п р еп одаваем ы х предм етов; избран и ем  
сроком  н а т р и  года п р едседателя (зав едую щ его  К урсам и) и учёного секретаря; приглаш ением  
п р еп одавательского персонала; и зданием  трудов  К урсов и проч.

5 . Учебный совет состоит из преподавательского персонала К урсов, учёного секретаря, пр ед­
стави телей  от  слуш ателей , по одн ом у  от  каж дого  сем естр а , и пр едседателя  совета  стар ост.
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6 . У чебны й со в ет  ведает  уч ебн ой  дея тельн остью  К урсов; р асп р едел ен и ем  р абот  по с е ­
м естрам ; устан овлен ием  часов пр еп одаваем ы х предм етов; составлением  распорядка занятий; 
п р иём ом , увольн ен ием , переводом  и вы пуском  слуш ателей; установлением  принципов оценки  

зн ан и й  слуш ателей  и проч.
7 . В учёны й и учебны й советы  им ею т право входа  председатель сек ций  театрального о б р а ­

зован и я  Т еатр альн ого отдела  с реш аю щ им  голосом .
8 . А дм и н и страти вн о-хозяй ствен н ы й  сов ет  состои т  из зав едую щ его  К ур сам и , сек ретаря  

К урсов  и ли ца, зав едую щ его  хозя й ств ен н о й  частью , бухгал тер а , п р едседател я  и сек ретаря  
совета  старост.

9 . А дм и ни стративн о-хозяй ственны й совет  ведает адм ин истрати вн о-хозяй ствен н ой  частью  
К урсов , как то: составлен и ем  см ет , хр ан ен и ем  и м ущ ества, р асходам и  по уч р еж дён н ой  см ете, 
составл ен и ем  д ен еж н ы х  и м атериальны х отчётов и проч.

10. О бщ ий сов ет  ведает при п осредстве подчин ён ны х ем у органов  всей деятельн остью  
К урсов  и вы сш им представительством  от  его  лица; у тв ер ж д а ет  вы боры  пр едседателя  (з а в е ­
дую щ его К у р с а м и ), учёного сек ретар я  и п р еп одавательского состава; и зби р ает  дел егатов  в 
различны е у ч р еж д ен и я , съезды  и т .п .;  и зби р ает  тр ёх  членов р еви зи он н ой  ком исси и  сроком  
на один год; у тв ер ж д а ет  отчёты  за  сем естр  о научной и практическ ой дея тельн ости  К урсов; 
у тв ер ж д а ет  общ ую  см ету  К урсов  и проч.

11. О бщ ий совет  созы вается  пр езидиум ом  его ( заведую щ и й  К урсам и и учёны й секретарь ) 
по м ере н ео бход и м ости , но не м ен ее одн ого  р аза  в сем естр .

12. В о врем я м еж ду  собран и ям и  советов  п р ези ди ум у  в случае н еобходи м ости  п р едостав ­
л яется  право разреш ать тек ущ и е дел а  с обязательн ы м  докладом  на бл и ж ай ш ем  собрани и  
со в ета .

13 . Д ел а  в со в етах  р еш аю тся просты м  больш инством  голосов . Д ел а  личного харак тер а  
р еш аю тся зак ры той  баллотировкой .

14. С обрания советов  считаю тся состоявш им и ся при наличии не м ен ее  У\ членов , н а х о ­
д ящ и хся  в д ан н ое  врем я в П етрогр аде.

1 5 .  П реподавательск ая коллегия К урсов  состои т  из м астеров , ведущ и х один из основны х  
п р едм етов  К урсов , п р еп одавателей  и асси стен тов , лабор антов  и п ом ощ н ик ов, приглаш аем ы х  
м астерам и с согласи я учёного совета  для вспом огательны х зан яти й  на К урсах .

16. Учёны й сек ретар ь , как бли ж ай ш и й  пом ощ ник зав едую щ его  К урсам и, в едает  у ч еб н о ­
адм ин истративн ой  частью  К урсов , п о д д ер ж а н и ем  на К ур сах  уч ебн ой  дисци пли ны , следит  
за  п р оведен и ем  в ж и зн ь  постановлени й  со в ет а , составляет  отчёт и проч.

17. Д ля дел оп р ои зв одств а , ведени я пи сьм енной  и д ен еж н о й  частью  К урсы  им ею т свою  
кан ц ел яр и ю .

18. К урсы  пользую тся  всем и правам и ю риди ческого ли ца и им ею т свою  печать, по кругу  
которой  идёт надпись: «Т еатральны й О тдел Н ародн ого  К ом и ссари ата  по П росвещ ен ию », а в 
сер еди н е: «Курсы  М астерства С ц ен ически х П остановок ».

19. С редства К урсов состоя т  из сум м , асси гнован ны х Т еатральны м  отделом  Н ародного  
ком иссар иата  по п р осв ещ ен и ю , куда К урсы  п р едставляю т см еты . V

V ч ас ть  (р а с п о р я д о к )
1. П риём  пр оизводи тся  только на первы й сем естр .
2 . С луш ателям и м огут бы ть все пр овер ивш ие себя  в готовности н ести  р аботу  на К урсах . 

Н и к ак и х огранич ений  при п р и ём е не сущ ествует.
3 . К аж ды й поступивш ий на Курсы  тем  самы м пр ин им ает на себя  обязательства вы полнять  

все правила К урсов .
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4 . П оступи вш и й на К урсы  считается слуш ателем  К урсов  и п олучает бил ет  за  п о д л е ж а ­
щ им и подп исям и и печатью .

5 . О бучени е бесп л атн ое.
6 . Д ля работаю щ и х на К урсах  устан авливаю тся учебны м  советом  правила — распор ядок  

р абот , обязательн ы й для и спол нения всем и слуш ателям и . Н а за н я ти я х  и пр актич еск их р а б о ­
тах  слуш атели подчин яю тся всем  ук азан и ям  п р еп одавател ей .

7 . О кончивш им  К урсы  (п о  оп р ед ел ен и ю  уч ебн ого  со в ет а ) вы даётся  сви детел ьство  об  
ок он чан ии .

8 . К урсы  им ею т би бл и отек у уч ебн ы х книг и пособи й  для пользования слуш ателей .
9 . Д ля окончивш их К урсы  устр аиваю тся  п оездк и  за  гр аниц у с целью  поп олнени я о б р а зо ­

ван и я . П о р еш ен и ю  у ч ебн ого  со в ет а  п о езд к и  м огут  бы ть для всего  к ур са  (эк с к у р си и ) и 
групповы е.

10 . С овет стар ост  в едает  и н тер есам и  сл уш ател ей  (в  плане уч ебн ом , эк он ом и ч еск ом  и 
т .п . ) .  С овету стар ост  пр едоставляется  право от  им ен и  слуш ателей  К урсов вы двигать к а н д и ­
датов на свободн ы е к аф едры . К аж ды й курс на общ ем  собран и и  и зби р ает  тр ёх  п р едстав и те­
лей  в сов ет  стар ост  ( один  из ни х п р едставительствует в уч ебн ом  совете ) .  П ри и збран ии  п р ед ­
стави телей  н ео б х о д и м о  п р исутствие половины  всех  слуш ателей . И збранны м  считается  п о л у ­
ч ивш ий б о л ь ш и н ств о  го л о со в . С ов ет  ст а р о ст  и з с в о ей  ср еды  и з б и р а е т  п р е д с е д а т е л я  и 
сек р етар я .

Зав едую щ и й  К урсам и Вс.Мейерхольд 
С екретарь Ал.Грипич

ГАРФ, ф.А-2306, on.24, д.105, л.За—4 об.
Ср. недатированную копию в архиве Мейерхольда: РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2875, л.2— 4.
Документ зарегистрирован в канцелярии ТЕО в Москве 17 марта 1919г.; этот вариант «Положения» 

был разработан комиссией Курмасцепа в феврале — начале марта 1919 г. (см. примеч.П к док.З).
1 В предыдущем варианте «Положения», утверждённом 27 августа 1918 г. и опубликованном во 

«Временнике ТЕО» (см. док.]), упоминание о биомеханике отсутствует. В архиве Мейерхольда уцелели 
разрозненные листки с расписанием занятий Курмасцепа за самый конец 1918 г. и январь, март и 
апрель 1919 г. (автографы Грипича и машинопись). Они относятся к тому периоду, когда оба набора 
(общий и специальный) занимались вместе. В расписании регулярно фигурирует «Биомеханика», ко­
торую вёл «доктор В.К.Петров» (РГАЛИ, ф.998, оп.1. ед.хр.2874, л.6, 8, 7, 14, 1):

Р а с п и с а н и е
Понедельник, 31 [декабря 1918 г .], 5— 7 ч., Драматургия, Радлов; 7— 9 ч., Сценоведение, 

Мейерхольд (Белый зал).
Вторник, 1 [января 1919 г.], 5— 7 ч., Ответы и вопросы, Мейерхольд; 7—9 ч., Биомеханика, 

Петров.
Среда, 2 [января], 6—9 ч., Сценическое движение (с ШАМ), Мейерхольд (Белый зал).
Четверг, 3 [января], 5—6 ч., Вопросы и ответы; 6—8 ч., Рисунок, Петров-Водкин.
Пятница, 4 [января], 6— 7 ч. , История драматургии, Морозов; 7А — І0‘Л ч., Сценическое 

движение (с ШАМ), Мейерхольд (Белый зал).

Понедельник, 17 марта [1919 г.], 5— 7 ч., Драматургия, Радлов.
Вторник, 18 марта, 5—6 ч. , Сценоведение, В. Э.Мейерхольд; 6—8 ч., Биомеханика, д-р Петров 

(2 ч. — посещение Курсов Школой актёрского мастерства).
Среда, 19 марта, 7 А —10 А ч., Пантомима, Мейерхольд (Белый зал, Дворцовая наб., 26). 
Четверг, 20 марта, 6—8 ч., Рисунок, К.С.Петров-Водкин; (6 ч. — жюри; 7 ч. — собрание 

учебной части).
Пятница, 21 марта, 6— 7 ч., Сценоведение, Мейерхольд; 7 А —10 А ч., Пантомима, Мейер­

хольд (Белый зал).

16 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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Понедельник, 24 марта, 5— 7 ч., Драматургия, С.Э.Радлов; 7 ч., Рецензии.
Вторник, 25 марта, 5— 7 ч., Сценоведение, В. Э.Мейерхольд ; 7—9 ч. , Биомеханика, д-р Петров. 
Среда, 26 марта, 6—9 ч., Пантомима, Мейерхольд (Белый зал).
Четверг, 27 марта, 5—6 ч., Ответы на вопросы, Мейерхольд; 6—8 ч., Рисунок, К.С.Петров- 

Водкин.
Пятница, 28 марта, 5— 7 ч., Театроведение, В. Н. Соловьёв; 7А — ІОАч., Пантомима, 

В. Э.Мейерхольд (Белый зал).

Вторник, 8 апреля [1919 г.], 5— 7 ч., Драматургия, Радлов; 7—9 ч., Биомеханика, Петров. 
Среда, 9 апреля, 5— 7 ч., Сценоведение, Мейерхольд; 7А — 10 Ач., Сценическое движение, 

Мейерхольд (Белый зал).
Четверг, 10 апреля, 6—8 ч. , Рисунок, Петров-Водкин (2 ч. — Совет курсов: 1) Звук на сцене, 

2) Класе декорации).
Пятница, 11 апреля, 5—7ч., Театроведение, Соловьёв; 7А — 10 А ч., Работа с “пятёрками".

Понедельник, 14 [апреля 1919 г.], 5— 7 ч . , Драматургия — С.Э.Радлов (7 ч. — собрание Курсов). 
Вторник, 15 [апреля], Вопросы и ответы, В. Э. Мейерхольд ; 7—9 ч . , Биомеханика, В.К.Петров. 
Среда, 16 [апреля], 6— 8 ч . , Работа с “пятёрками" (в 5 ч. — собр. [нрзб.] “пятёрки”). 
Четверг, 17 [апреля], 6— 8 ч . ,  Рисунок, К. С.Петров-Водкин.

(Перерыв на Пасху.)

8. Слушатели К урмасцепа — В .Э .М ейерхольду 
1920, май

М осква. В севол оду  Э м ильевичу М ей ерхольду.
Д ор огой  учитель, р адуем ся  и ж дём  В а с . Вы вдохновляли  нас на поиски новы х путей . 

В ступ ая  в ж и зн ь , ж а ж д е м  В аш его  н ап утствия.
П ервы й приём  К урм асц еп а.
Бессонова, Золотаревская, Пименов, Петровская, Якунина, Лисенко, Рау гул, 

Мовшенсон, Эмлер, Григорьева, Пятницкая, Державин, Присёлков

РГАЛИ, ф.998, оп.1, ед.хр.2695, л.2.
Письмо вызвано, возможно, заметкой «Вестника театра» (1920, 27 апреля, № 62, с. 15 ) о предстоя­

щем приезде Мейерхольда из Новороссийска: «По полученным из Новороссийска сведениям, режиссёр 
В.Э.Мейерхольд находится там. <...> В скором времени В.Э.Мейерхольд приезжает в Москву и будет 
работать в одном из московских театров в качестве главного режиссёра». Ср. письмо К.Н.Державина 
Мейерхольду от 18 мая 1920 г., направленное одновременно с этим приветствием (Мейерхольд и 
другие, с.576; публикация О.Н.Купцовой).

9. Слушатели К урмасцепа — В .Э .М ейерхольду 
1920, конец сентября

М осква, Неглиннал улица, №  9 , Театральны й отдел, В севолоду Эмильевичу М ейерхольду. 
Д ор огой  В сев ол од  Э м ильевич, с радостью  узн ав  о п р и езде В аш ем  в М оскву, мы пр ивет­

ствуем  В ас, своего  уч и тел я -м астера , и с н етер п ен и ем  ж дём  увидеть В ас в П етер бур ге. 
Курсы мастерства сценических постановок

Там же, л.З.
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Телеграмма вызвана приездом Мейерхольда в Москву и назначением его на должность заведующе­
го ТЕО, о чём «Вестник театра» (№  68) сообщил 21 сентября 1920 г.

ю. Слушатели К урмасцепа —  В.Э .М ейерхольду

1 8 9 8 — 1 9 2 3
1 9 2 3 ,  2 3  а п р е л я

В сев ол оду  Э м ильевичу М ей ерхольду
от окончивш их К урсы  м астерства сц ен и ч еск и х  постановок  
2 3  апреля 1 9 2 3  г ., П етербург

В севол од  Эмильевич.
Г р уп п а  В а ш и х  у ч ен и к о в , о к о н ч и в ш и х  К урсы  м а с т е р с т в а  с ц е н и ч е с к и х  п о с т а н о в о к , 

п р иветствует В ас сегодн я , в ден ь , когда П етер бур г п р аздн ует  Ваш  ю билей .

К у р м а с ц е п .  М а й  1 9 1 9  г .  ( ? )

В  н а ч а л е  6 0 - х  г г .  А .Л .Г р и п и ч ,  п е р е д а в а я  э т у  ф о т о г р а ф и ю  в Л е н и н г р а д с к и й  т е а т р а л ь н ы й  
м у з е й ,  с о с т а в и л  п о  п а м я т и  с п и с о к  и з о б р а ж ё н н ы х  ( т е х ,  к о г о  с у м е л  в с п о м н и т ь ) :

«С и д я т  н а  п о л у :  2  )  П р и с ё л к о в  С .В . ,  х у д о ж н и к , 3 )  Л и с е н к о  Л е в ,  д р а м а т у р г ,  4 )  М о в ш е н с о н  А .Г . , 
т е а т р о в е д ,  6 )  Э р м л е р , 7 )М у н ц и с ,  х у д о ж н и к , 8 )  Г о л о в к о , а к т ё р , 9 )  Р а у  г у л  Р . Д . , х у д о ж н и к  п о  г р и м у .

С и д я т : 1 )  П е т р о в а -В о д к и н а  М .Ф . ,  2 )  М а н гу б и  Л . С . , х у д о ж н и к , 3 )  П е т р о в -В о д к и н  К . С . , х у д о ж ­

н и к , 4 )  Г р и п и ч  А .Л . , р е ж и с с ё р , 5 )  Р а д л о в  С .Э .,  р е ж и с с ё р , 6 )  А у э р  С .В . ,  п р е п о д а в а т е л ь  р и т м о -п л а с -  
т и к и , 7 ) П е т р о в с к а я , р е ж и с с ё р  с а м о д е я т е л ь н о г о  т е а т р а ,  8 )  Б е с с о н о в а , р е ж и с с ё р  с а м о д е я т е л ь н о го  
т е а т р а ,  1 0 )  С о л о в ь ё в  В . Н . , р е ж и с с ё р , 1 2 )  Ж е в е р ж е е в  Л . И . , т е а т р а л ь н ы й  д е я т е л ь .

С т о я т  в п е р в о м  р я д у :  I )  Н о к к и н , к и н о р а б о т н и к , 3 )  П и м е н о в , р е ж и с с ё р , 4 )  Я к у н и н а  Е .П . ,  х у ­

д о ж н и к , 5 )  Б а к р ы л о в  В . , р е ж и с с ё р , 6 )  П р а в о с у д о в и ч  Т .М . , х у д о ж н и к , 7 ) Т у б е р о в с к и й , д р а м а т у р г ,  
9 )  А н н а  Р а д л о в а ,  п о э т , 11) П а к у л и н , х у д о ж н и к , 1 2 )  Г о д з ь ,  р е ж и с с ё р , 1 5 )  С м и р н о в , п и а н и с т .

С т о я т  в о  в т о р о м  р я д у :  4 )  Э р б ш т е й н  Б . , х у д о ж н и к ,  5 )  П я т н и ц к а я , р е ж и с с ё р  д е т с к о г о  т е а т р а ,  
6 )  Д м и т р и е в  В .В . ,  х у д о ж н и к , 8 )  Л е й ф е р т -Т ы р с а  Е .А .,  х у д о ж н и к ».

ів*
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Вы  учили и учите нас В аш им  пр им ером , как идти в п ер ёд , как оставлять д о ст и ж ен и я  вч е­
р аш него дня ради всё новы х и новы х устр ем л ен ий  и ц ел ей , Вы учите ощ ущ ать н ап р я ж ен и е  
и п а ф о с  сов р ем ен н ости , уч и те, что театр  н е оторван  от  ж и зн и , а с ней  вм есте идёт  вп ерёд , и 
В аш и заветы  ж ивы  в нас.

В аш  прим ер пролагателя новы х п утей , вечно ищ ущ его , вечно отказы ваю щ егося  от  вчера  
ради сегодн я , вечно л овящ его звуч ани е к аж дого  нового дня и ук азую щ его новы е п ути , всегда  
делал  В ас застрельщ иком  н ового , см ел ого , м олодого.

П р и ветствуем  В а с , х у д о ж н и к , учитель, ч еловек , гр аж дан и н .
Р а у г у л ,  Е . Я к у н и н а ,  В . П и м е н о в ,  А . М о в ш е н с о н ,  П я т н и ц к а я ,  Л е в  Л и с е н к о ,  Н .Э м л е р ,  

А . П е т р о в с к а я ,  К о н с т . Д е р ж а в и н

Там же, л .4 — 5 — 5 об.

Р у к о п и с н о й  п о зд р ави тел ьн ы й  адрес от вы п у ск н и к о в  К у р м асц еп а  бы л п ередан  М ейерхольду  в то т  
д ен ь , когд а в П етр о гр ад е  п р азд н о вал о сь  2 5 -л е т и е  его  тво р ч еско й  деятел ьн о сти . 11

Марка Курмасцепа. 1920 [?]

11. Из « Д ела  о  д о м е  Т е а т р а л ь н о г о  о т д е л а  п о  М и л л и о н н о й  у л . ,  27»
В ЦГА СПб х р ан и тся  «Дело о дом е Т еатр ал ь н о го  отдела  по М илли он н ой  у л ., 27», в котором  содер ­

ж а т с я  д о к у м ен ты , о тн о сящ и еся  к ад м и н и стр ати вн о й  сторон е  р уковод ства  К ур м асц еп о м , р асп о л аг ав ­
ш ем ся в н ац и о н ал и зи р о в ан н о м  д ворц е  в ели кого  к н я з я  В л ад и м и р а А л ексан д рови ча  (1 8 4 7 — 1 9 0 9 ) .

Д в о р ец  им ел  д в а  адреса : п ар ад н ы й , со сторон ы  Д в орц овой  н аб ер е ж н о й , дом  2 6 , и служ ебн ы й  по 
ули ц е  Х ал ту р и н а  (М и л л и о н н о й ), дом  2 7 , где н аходи ли сь  п о м ещ ен и я к он торы  Д в о р а  вел и ко го  к н я з я , 
сл у ж еб н ы е  к о рп уса  и к в ар ти р ы  сл у ж ащ и х . П осле см ерти  В л ад и м и р а А лексан д рови ча  д в о р ец  переш ёл  
во владен и е  его суп руги , вели кой  к н яги н и  М ари и  П авл о вн ы  ( 1 8 5 4 — 1 9 2 0 , у рож дён н ой  герцоги н и  М ек- 
л е н б у р г -Ш в е р и н с к о й ) . 19 ф е в р а л я  1917 г. о н а  у е зж а е т  из П етр о гр ад а  н а  К а в к а з , а п о зж е  загр ан и ц у . 
В п и сьм е от 3 и ю ня 1917 г. о н а  п ер ед аёт  у п р ав л ен и е  дворц ом  своем у сы н у , в ели ком у  к н язю  К и ри ллу  
В лад и м и рови чу , но он  в том  ж е  м есяц е  у е зж а е т  с сем ьей  в Ф и н л я н д и ю . В о зм о ж н о , б ы ла  к а к а я -т о  д о ­
гов орён н ость  м еж д у  ч лен ам и  в е л и к о к н я ж е с к о й  сем ьи  и Г ерм ан ски м  кон сульством  об о х р ан е  д ворц а  
к а к  п р и н ад л еж ащ его  л и ц ам , св язан н ы м  с Г ерм ан ски м  И м п ер ато р ск и м  Д ом ом . О дн ако  ф а к т  охран ы  
д в о р ц а  герм ан ски м  кон сульством  п о д тв ер ж д ается  п о к а  то л ь к о  одним  докум ен том : к ак и е -то  п ом ещ ен и я 
дом а по Д в орц овой  н аб ер еж н о й  бы ли  зан я ты  п р авлен и ем  Сою за м еж д ун ародн ы х  торговы х  то в ар и щ еств , 
и м евш и м  о х р ан н о е  сви детельство  гер м ан ского  Г ен еральн ого  кон сула от 2 о к тя б р я  1918 г.

Д в о р ец  бы л зак р е п л ё н  з а  Т Е О  28  о к тя б р я  1918  г ., и в то т  ж е  день в адрес гер м ан ского  кон сула 
Т еатр ал ь н ы м  отделом  бы ло о тп р ав л ен о  п и сьм о , в котором  и звещ ал о сь  о п ередаче  части  п ом ещ ен ий  в 
дом е по Д в орц овой  н аб ер еж н о й  Т еатр ал ь н о м у  отделу  Н ар к о м п р о са  (Ц ГА  СП б, ф .2 5 5 1 ,  о п .1 , д .2 5 3 6 , 
л .З ) .  3 н о яб р я  1918 г. зав ед у ю щ ая  Т еатр ал ь н ы м  отделом  О .Д .К а м е н е в а  п о д п и сы в ает  д в а  ш татн ы х
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р асп и сан и я  п ер со н ал а  к о м п л е к са  д во р ц о в ы х  зд ан и й  — сл у ж ащ и х  х о зя й ств ен н о й  части  и о б с л у ж и ­
ваю щ его  п ер со н ал а  (т а м  ж е , л . 13, 1 4 ) .

В «Д еле о дом е Т еатр ал ь н о го  о тд е л а ...»  и м еется  д в ен ад ц ать  докум ен тов  за  подписью  В .Э .М ей ер ­
хольда. Его п и сьм а -о б р ащ ен и я  в р азн ы е  о р га н и зац и и  п о свящ ен ы  воп росам , касаю щ и м ся  со д е р ж ан и я  
д во р ц а  и в ы п л ат  ж а л о в а н ь я  сл у ж ащ и м , о сво б о ж д ен и я  п о м ещ ен и й , зан я т ы х  други м и  о р га н и зац и ям и , 
в о зв р ащ е н и я  р ек в и зи р о в ан н о го  и м у щ ества , рем о н та  м остовой  п еред  дом ом , о п л аты  п ом ещ ен и й , а  т а к ­
ж е  эл ек тр и ч еск о го  о св ещ ен и я  и о то п л ен и я . П ер в ы й  д о ку м ен т, п одп и сан н ы й  М ей ерхольд ом , д а т и р у ­
ется  2 0  н о яб р я  1918 г ., последн и й  — 2& ап р ел я  1919 г. Все эти  д окум ен ты  х о зяй ствен н о го  х а р а к т е р а  
со став л ял и сь  зав ед у ю щ и м  к а н ц е л я р и е й  и, зав ед у ю щ и м  х о зя й ств о м , но в то м , что  М ей ерхольд  бы л в 
курсе д ел , со м н ев аться  не п р и х о д и тся . Еі;о п о д л и н н ая  подпись и м еется  то л ьк о  н а  одном  д о к у м ен те , на 
о стальн ы х  о д и н н ад ц ати  к о п и ях  в гр и ф е  у тв ер ж д е н и я  (« З ам ести тел ь  заведую щ его  Т еатр ал ь н ы м  О тд е­
лом») рукой  зав едую щ его  к ан ц ел я р и ей  н ап и сан о  «М ейерхольд».

Д о к у м ен ты  «Д ела ...»  не со д ер ж ат  сп и ска  у ч р еж д ен и й , п о м ещ авш и х ся  во дво р ц е  в 1 9 1 8 —1919 гг. 
О д н ако  у п о м и н ае тся , что  во дво р ц е  р аб о тал и : Б ю ро  св я зи  с кул ьту р н о -п р о свети тел ьск и м и  о р га н и з а ­
ц и ям и  н а  м естах ; Д етск и й  клуб; К урсы  по р у ковод и тельству  детск и м и  п р азд н и к ам и  и п р ед ставл ен и ям и ; 
К урсы  М астер ств а  С ц ен и ческого  И ск у сств а  (т а к  в д о к . 8 ) ,  И н стр у к то р ск и е  к урсы ; Ш к о л а  А ктёрского  
М астерств а ; О б щ еж и ти е  курсов; Э ксп еди ц и он н ое  бю ро. П о  свед ен и ям  п ери оди ч еской  печати  и другим  
и сто ч н и к ам , во  дворц е  т а к ж е  р азм ещ ал и сь : И сто р и ч еск ая  груп п а ш кольного  т е а т р а , И н сти ту т  оп ерн ого  
х о р а , р е п ер ту а р н а я  сек ц и я  и К ом и сси я по о р ган и зац и и  государствен н ого  театр ал ьн о го  м узея .

[1] Охранное свидетельство
2 8  о к т я б р я  1 9 1 8  г.

Р .С .Ф .С .Р .
Н ародн ы й  К ом и ссар и ат  по П росвещ ен и ю  
Т еатр ал ь н ы й  О тдел. П етербург. №  1792

Сим у д о сто в ер яется , что дом  №  27 по М илли он н ой  ули ц е (о н  ж е  №  2 6  по Д в орц овой  н а б е р е ж н о й ) , 
со всем  н ах о д ящ и м ся  в нём  и м ущ еством , состои т  в веден ии  Н ародн ого  К о м и ссар и ата  по П росвещ ен и ю  
и п р ед о ставл ен  в п о л ьзо в ан и е  Т еатр ал ь н о м у  О тд елу  н азван н о го  К ом и ссар и ата .

Н ародн ы й  К о м и ссар и ат  по П росвещ ен и ю  А.Л у н а ч а р с к и й

З ам ести те л ь  зав едую щ его  Т еатр ал ь н ы м  О тделом  А. Г о л у б е в  
З авед ую щ и й  К а н ц е л я р и ей  О тд ела А. К у р л я н д с к и й

ЦГА С П б ., ф .2 5 5 1 ,  о п .1 , д .2 5 3 6 , л .5.

[2] В комиссариат Городского Хозяйства,
Техническое отделение, Управление мостовыми

2 0  н о я б р я  1 9 1 8  г .

Н а  отн ош ен и е В аш е от 13 с .м . 1918 г. о п р о и звед ен и и  рем о н та  п р о ти в  дом а №  27  по у л .Х ал ту р и н а  
[«М иллионной  ул.» з а ч ё р к н у т о .  — М .В .  ] з а  счёт К о м и ссар и ата  по П р о свещ ен и ю , Т еатр ал ь н ы й  О тдел 
сч и тает  необходим ы м  о б рати ть  в н и м ан и е , что дом  №  27  по у л .Х ал ту р и н а  поступ и л  в веден ие К о м и с­
сар и ат а  по П росвещ ен и ю  л и ш ь  с 28  о к тя б р я  1918 г ., к а к  это  ви дн о  из п р ед ставлен н ого  в ко п и и  о х р а н ­
ного св и д етел ьств а  Н ар . К о м и ссар а  по П ро свещ ен и ю  (р асп у б л и к о в ан н о го  в «С еверной К ом м уне» от 
15 н о я б р я  с . г . ) .  Н е и с п р а в н о с т ь  м о сто в о й  о б р а з о в а л а с ь  з а  в р е м я  до п о с т у п л е н и я  д о м а  в в ед е н и е  
К о м и ссар и ата  по П р о св ещ ен и ю , п очем у Т е а тр а л ь н ы й  О тдел п р о си т  п ер есм о тр еть  п о стан о в л ен и е  об 
о тн есен и и  р асход ов  н а  К о м и ссар и ат  по П р о св ещ ен и ю , тем  б о л ее , что Т е а тр а л ь н ы й  отдел не и м еет  
особы х кр ед и то в  по этом у  предм ету .

З ам ести те л ь  З ав ед ы в аю щ его  Т еатр ал ь н ы м  О тделом  М е й е р х о л ь д
Д е л о п р о и зв о д и тел ь  Л и д и н

Т ам  ж е , л .20 .
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[3] В Народный Комиссариат юстиции
2 0  н о я б р я  19 1 8  г.

Н ар к о м п р о с . Т еатр ал ь н ы й  отдел 
Х ал ту р и н а  (М и л л и о н н а я ) , 27

Д ек р ето м  Н ародн ого  К ом и ссара  по П росвещ ен и ю  от 2 8  о к т я б р я  с .г . ( С е в .К о м .  от 15 н о яб р я  с .г .)  
дом  №  27  по М и л л и о н н о й — Х а л ту р и н а  ул . со всем  в нём  и м ущ еством  п ер ед ан  в п о л ь зо в ан и е  Т е а ­
тр ал ьн о го  О тд ела  К о м и ссар и ата  по П росвещ ен и ю .

К р а й н е  н у ж д аясь  в п еревозочн ы х  сред ствах  д ля  сн аб ж ен и я  дом а топ ли вом  и другим и п р едм етам и  
об и х о д а , О тдел п о ко р н ей ш е п роси т  в о зв р ати ть  д ля  дом а р ек в и зи р о в ан н ы й  грузови к  ф и р м ы  «Ф иат», 
состоящ и й  в веден ии  К о м и ссар и ата  ю сти ц и и .

З ам ести те л ь  З ав ед ы в аю щ его  О тделом  В . М е й е р х о л ь д  1

Т ам  ж е , л .21.

1 П од л и н н ая  подпись на д окум ен те .

[4] В Отдел о военнопленных Всероссийского союза городов
2 2  н о я б р я  191 8  г .

Н а о тн о ш ен и е от 13 н ояб ря с .г . Т еатр ал ь н ы й  О тдел у вед о м л яет , что о став лен и е  О тд ела о в о ен ­
н о п лен н ы х  в дом е №  27 по ули ц е Х ал ту р и н а (М и л л и о н н о й ), если  бы т ак о в о е  бы ло  сан к ц и о н и р о в ан о , 
п о с т а в и л о  Т е а т р а л ь н ы й  О тд ел  в к р а й н е  з а т р у д н и т е л ь н о е  п о л о ж е н и е . Т е а т р а л ь н о м у  О тд ел у  бы л 
п редоставлен  это т  дом  для того , чтобы  он ско н ц ен тр и р о в ал  все свои отд елен и я  в одном м есте. Д а ж е  и 
тех  п о м е щ е н и й , к о т о р ы е  з а н я т ы  т е п е р ь  О тд ел о м  и к о т о р ы е  по н а с т о я н и ю  Т е а т р а л ь н о г о  О тд ел а  
осво б о ж д аю тся  в н еп род олж и тельн ом  вр ем ен и , д ал ек о  не достаточн о  для надобностей  О тд ела . О тсроч ка  
о с в о б о ж д е н и я  О тд ел о м  о в о е н н о п л е н н ы х  п о м е щ е н и я  в ы з в а л а  бы  н ео б х о д и м о сть  н а р у ш и т ь  п лан  
ко н ц ен тр ац и и  всех учр еж д ен и й .

Т еатр ал ь н ы й  О тдел п роси т пойти  н австречу  просьбе Т еатр ал ь н о го  О тд ела  и освободи ть за н и м а е ­
м ое п ом ещ ен ие О тделом  в о ен н оп лен н ы х  в о зм о ж н о  с к о р е е 1.

З ам ести те л ь  З ав ед ы в аю щ его  О тделом  М е й е р х о л ь д

З ав е д ы в аю щ и й  Х о зяй ствен н о й  частью  Л и д и н

Т ам  ж е , л .2 2 .

1 Н а  д окум ен те  п ом ета: «По р асп о р я ж ен и ю  В .Э .М ей ер х о л ьд а  не послана».

[5] В Отдел заготовок Комиссариата имуществ 
2 2  м а р т а  1 9 1 9  г .

В следстви е и зр асх о д о ван и я  за п а с а  дров в дом е №  27 по ули ц е  Х ал ту р и н а Т еатр ал ь н ы й  О тдел просит 
не о т к а з а т ь  в д о став к е  по в озм ож н ости  в н еп р о д о л ж и тел ьн о м  врем ен и  дров  д ля  ото п л ен и я  к ан ц ел яр и й  
Т еатр ал ь н о го  О тд ела  и св я зан н ы х  с ним ор ган и зац и й  Н ар к о м п р о са , п о м ещ аю щ и хся в о зн ач ен н ом  дом е, 
к а к  то: Д етски й  клуб  и другие н аучн ы е п учебн ы е секц и и  О тд ела . Р асход  дров при о топ лен и и  в ы ш е­
н азв а н н ы х  п ом ещ ен и й  о п р ед ел я ется , еж ед н ев н о , около  тр ёх  п о г .са ж . ш вы рку .

З ам ести те л ь  З ав е д ы в аю щ е го  О тделом  М е й е р х о л ь д

Т ам  ж е , л .4 3 — 43об .

[6] В Комиссариат по делам о военнопленных, Вознесенский, д. 1
2 6  м а р т а  19 1 9  г .

Т еатр ал ь н ы й  О тдел Н ар к о м п р о са , в веден ии  которого , согласн о  д ек р е ту  Н ар к о м п р о са  от 28  о кт. 
№  1 7 9 2 , п о сту п и л  дом  №  27  по у л .Х а л т у р и н а  (б .М и л л и о н н а я ) , п р о си т  К о м и с с а р и а т  по д ел ам  о



Приложение второе 2 3 9

в о ен н оп лен н ы х  освободи ть в к р атч ай ш и й  срок  все га р аж и  и други е п о м ещ ен и я , зан и м аем ы е  до сего 
врем ен и  К о м и ссар и ато м , т .к .  д ля  Т Е О  и его других  у чреж д ен и й  (И н стр у к то р ск и е  курсы , Б ю ро  связи  
с культу р н о -п р о свети тел ьн ы м и  о р ган и зац и ям и  н а  м естах  и т .д . ) , расш и р яю щ и х  свою  д еятел ьн о сть  по 
о б сл у ж и ван и ю  р а б о ч е -к р есть ян ск и х , к р асн о ар м ей ск и х  и других  о р ган и зац и й  на м естах  (у стр о й ство  
д ек о р ац и о н н ы х , костю м н ы х  и др . м астер ск и х , к н и ж н ы х  складов  и т .п . ) , о зн ач ен н ы е  п о м ещ ен и я к р ай н е  
н еобход и м ы .

З ам ести тел ь  З ав ед ы в аю щ его  Т еатр ал ь н ы м  О тделом  М ейерхольд  
С е к р етар ь  Самойлов

Т ам  ж е , л .4 4 — 44  об.

Дворцовая набережная, 26
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[7] В Жилищную Коллегию 2-го городского района
3 апреля 1919 г.

Р.С.Ф.С.Р
Н ародн ы й  К о м и ссар и ат  по П росвещ ен и ю  
П етер б у р гско е  отделени е  Т еатр ал ь н о го  отдела 
П етерб ург, у л .Х ал ту р и н а , д. №  27 (б .М и л л и о н н ая )

В след стви е  о п у б л и к о в ан и я  п р ед п и сан и я  п р ед став и ть  св ед ен и я  об и м ею щ и х ся  свобод н ы х  и п од­
л еж ащ и х  на общ и х о сн о в ан и я х  уп лотн ен и ю  к в а р ти р а х , Т еатр ал ь н ы й  отдел Н ародн ого  К о м и ссар и ата  
по П р о свещ ен и ю  со о б щ ает , что  в дом е До 27  по у л .Х ал ту р и н а , к а к  н ах о д ящ его ся  в веден ии  и зан ято го  
Т еатр ал ь н ы м  О тд елом , так о в ы х  не и м еется .

З а м . З а в . О тделом  М ейерхольд
Д е л о п р о и зв о д и тел ь  Пыпина

Т ам  ж е , л .47 .

[8] В Отдел Заготовок Народного Комиссариата Имуществ
14 апреля 1919 г.

Н асто ящ и м  п росим  безо тл агател ьн о  д о стави ть  Т Р И Д Ц А Т Ь  с а ж . ш в ы р к о в ы х  дров д л я  отоп лен и я 
к ан ц ел яр и й  Т еатр ал ь н о го  отдела  Н ар к о м п р о са  и с в я зан н ы х  с ним  у чреж д ен и й : Д етского  кл у б а , К урсов 
по р у к о в о д и те л ь ст в у  д етск и м и  п р а зд н и к а м и  и п р ед с т а в л е н и я м и , К урсов  М а стер ств а  С ц ен и ч еского  
И ск у сств а , Ш к о л ы  А ктёрского  М астер ств а , об щ еж и ти й  о зн ач ен н ы х  курсов и проч . учебн ы х и учёны х 
у ч р е ж д ен и й .

В ы ш еу п о м ян у ты е  п о м ещ ен и я  н ах о д я тся  без о то п л ен и я  в т еч ен и е  тр ёх  н едель, и п отом у  н и зк ая  
тем п ер ату р а  в них н и ж е  5 т еп л а  м еш ает  п р ав и л ьн о м у  веден ию  зан я ти й .

О т м е ч а ю , что  м о л о д ё ж ь , я в л я ю щ а я с я  н а  з а н я т и я  в ш к о л ы , п о д в е р г а е т с я  р и ск у  см ер тел ь н о й  
п р о сту д ы 1.

Д р о в а  п р о сят  не о тк азать  до стави ть  в д. №  27  по ули ц е Х алтури н а.
З ам ести те л ь  З авед ую щ его  О тделом  М ейерхольд
Д ел о п р о и зв о д и тел ь

Т ам  ж е , л .5 0 .

1 Ф р а з а  в п и сан а  в м аш и н оп и сн ы й  тек ст  от руки .

П у б л и кац и ю  докум ен тов  ЦГА СП б п одготови ли  М .Н .Б е л и ч е н к о  и А .Я . Т у ч и н ск ая .
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А .Л .Г рип ич  вспом инал: «Н а ин структорском  сем естр е  всем и слуш ателям и проводилась  
по зад ан и ю  М ей ерхольда работа  над  «Зорям и» Э .В ер х а р н а . В задан и е  вклю чался план п о ст а ­
новки (дл я  р е ж и с с ё р о в ) , о ф о р м л ен и е  сц ен и ч еск ой  площ адки (для  х у д о ж н и к о в ). П ланы  и 
о ф о р м л ен и е  обсуж дал и сь  всем  курсом » ( В с т р е ч и  с М е й е р х о л ь д о м , с . 14 1 ) .

С охранился ли ст с пом етам и, сделанны м и М ей ерхольдом  8 ию ля 1 918  г. на обсу ж д ен и и  
р еж и ссёр ск о й  экспли кац ии  «Зорь», составлен н ой  Б .М .Э р бш тей н ом , и доклада  о м он ти р ов ­
к ах , сделан ном  на том  ж е  зан яти и  К .Н .Д ер ж а в и н ы м  (РГАЛ И , ф .9 9 8 , оп .1 , ед .х р .7 2 8 , л .6 .):

«Р еж и ссёр ск ая  экспли кац ия Э рбш тейна.
М онум ентальность (с т и л ь ). Н ер вная а т м о сф ер а . Т рагич ески й  треп ет . У п рощ ён н о-ясн ая  

игра. А ктёр как часть м аш ины . Т ерм и нологи я .
Д е р ж а в и н , доклад  о м он ти ровк ах.
О лиц етворя ет. П ророк  (х о д и т  п оходк ой  красны х воронов [? ]  ) .  Н арод . Э реньен волевой  

н ап ряж ён н ы й  м он ум ен т. Армия».

Т огда  ж е  —  в качестве уч ебн ой  работы  —  эк сп ози ц и я  «Зорь» бы ла нап исана В .В .Д м и ­
триевы м . О на сохрани лась  в ар хи ве М ейерхольда:

1. «Зори».
Экспозиция В. В.Дмитриева

По строению  драму В ерхарна мож но уподобить слож ному и безошибочно рассчи­
танном у м еханизму, отдельные части которого строителем  испытаны  с неумолимой 
точностью и результат указан  с логикой м атем атической. Посему лица — звенья, 
составляю щ ие структуру этого м еханизм а, — лиш ены  всех наносных свойств, п ре­
пятствую щ их проявлению  основных качеств, ф игура обобщ ается в своей коренной 
сущности, освобож дается от влияний бытовых условий, ибо и в маш ине лиш ь очищ е­
ние отдельных частей от грязи и копоти обусловливает правильную  работу.

В заимоотнош ение частей драмы  просто, слож но лиш ь их развитие, вся интрига 
сводится к противополож ном у действию  двух сил — движ ения освободительного и 
силы старого порядка; сочетание их, столкновение и борьба суть двигатели представ­
ления. Заверш ается пьеса тогда, когда исчерпаны  случаи сближ ения, ход событий 
доказал необходимость и единственную  возмож ность результата. И ясно, что точ­
ность доказательства лиш ь тогда убедительна, когда известны  величины , когда вели­
чины несм еняем ы , иначе — когда ф игуры  будут обобщ ены в сущ ественнейш их сво­
их чертах и затвердею т в неделимых ф орм ах, когда собы тия будут изолированы  от 
частны х влияний и связаны  лиш ь единым общим законом  ( как  матем атическое ис­
следование подчинено закону чисел ).
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Д ействительно, В ерхарн поднимает из общего ком ка явлений  свой м атериал, 
уводит его в сторону, строит действие вне места и времени — место и врем я у него 
обобщ ены, будто вне мира взяты , но упираясь на человеческие представления. Сведя 
воедино исторические данны е различны х эпох, он через ряд ассоциаций создаёт свой 
образ. Город из чугуна и свинца, через отож дествление с образом древнего Рим а 
(когда географ ически точное — П алантинский холм) кам енеет в образ города во­
общ е, огромного u rb s ’a к ак  современности, так  и древности. Среди подобного про­
странства и лица утверж даю тся в некие ф игуры , запечатляя  в себе свои особенно­
сти, — солдат твердеет в воина, олицетворение действую щ ей силы; народ уплотня­
ется в единую массу — верш ительницу судеб; представитель старого строя вы грани­
вается в древнем обличии консула.

Реж и ссёрская экспозиция есть театральное толкование автора, перевод его на 
м атериальны й сценический язы к, потому вы ш есказанное (затраги вая  лиш ь кратко 
и случайно литературу драмы ) главной задачей ставило расчистить место для реж и с­
сёрской работы , откры ть те карты , которые предлагает автор реж иссёру, наметить 
основы дальнейш ей, уж е более близкой к сцене разработки. П ока ж е перед реж и с­
сёром предстаёт задача — оты скать те законы , на основании которы х утвердится 
ход доказательства на сцене, наметить станки , в прочных оковах которых заходит 
м аш ина действия. Зам ечаем  эту задачу, но временно её не разреш аем , ибо впереди 
ещ ё надо вы яснить систему м еханизм а, устройство двигателя, его действие и работу 
его составных частей, иначе — надо разобрать архитектонику действия, его нараста­
ние и отдельные сценические полож ения. Н айти скелет действия — значит взять в 
руки ключ к постановке, схема действия — основа сценического здания пьесы.

П ервое действие представляется прологом, вводящ им зрителя в атм осф еру дей­
ствия; в общих чертах рисую тся массы действую щ их лиц; ещё медлит заплестись 
движ ение.

В торая кар ти н а  р азр аж ается  уж е определённы м  столкновением  борю щ ихся 
начал (сцена с солдатами и толпой) и вы двигает кроме того вперёд героя Эреньена 
(условим ся  н азы вать  главны х персон аж ей  ге р о я м и ), у к а зы в а я  на его п е р в ен ­
ствующ ую роль.

Если во 2-й картине действие разреш алось лиш ь пассивным сближ ением  и р ас­
хож дением  масс, то 3 -я  картина сталкивает ядра этих масс, её кориф еев , ставя во­
прос резче и неуклоннее. (Т а к  под действием пара задвигались основные колёса 
маш ины , заплетая сложную  сеть. ) Кончается первая [так в рукописи] картина тож е 
ещ ё расхож дением , но уж е с результатом более ощ утимым, чувствуется непреклон­
ность главного ры чага — Эреньена.

4 -я  картина вносит новую интригу, затор в правильном течении, — эта интрига 
побочная, подобная притоку большой реки основного действия. Это выступление 
Эно против Эреньена, стрем ящ ееся развиться в большое препятствие, ибо раздвигает 
основную силу. 4 -я  картина, закан чи ваясь лиш ь анализом  этого внезапного затора, 
подходит к вопросу вплотную , и в следующей картине делается необходимая немед­
ленная очная ставка.

Д ействительно, картина начинается в раскалённой добела атм осф ере, сразу ж е 
враждующие массы сталкиваются друг с другом, и удачный исход решает действие —
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враж дебны й поток делается благодетельным притоком, окончательно утвердивш им 
основную силу в её величии. После этого события делается ясны м исход драм ы , н а ­
меченное в 3-й картине торж ество делается очевидным, здесь верховны й пункт д ей­
ствия, точка величайш его н ап ряж ения — утверж дение победы. И действие далее 
течёт лиш ь по инерции, уж е предреш ённое собы тиями, — см ена героев не имеет 
значения — Эреньен уж е не нуж ен, ибо он соверш ил свою роль, установил п рави ль­
ное действие, значение его, и то лиш ь поверхностное, переходит к Ордэну.

Бы стро проходят 6 -я  и 7-я  картины , это два заранее рассчитанны х хода в пред­
стоящ ем м ате, м ат мысленно соверш ён ещ ё в 5-й картине, эти два хода — лиш ь осу­
щ ествление его; важ ен  мат, а не целость ф игуры , хотя и королевы , потеря короле - 
вы -Э реньена — не ущ ербна, ибо влечёт мат — победу.

Д ля заверш ения вопроса о строении драмы необходимо рассмотреть взаим оотно­
ш ения лиц. Д ействую т и влияю т друг на друга две основные единицы — кориф еи  и 
толпа. Н ам кориф еи представляю тся побудительными ры чагами, на плечах которы х 
покоится всё движ ение, они стоят в центре движ ения, но значение их лиш ь возбуди­
тельное, их влияние после 5-й картины  зам еняется движ ением  инерции, переходя­
щим в заклю чение в полное слияние с массой толпы.

Т еперь полезным и необходимым для реж иссёра является запечатлить данны е 
действия и отдельных ф игур в краткие схемы , указы ваю щ ие в кривы х [линиях] 
взаим оотнош ения их.

Схема действия:

После 5-ù картины винчение Эреньена целиком переходит к Ордену.
Эреньен совершил своё дело и его влияние убывает, отдав все силы Ордэну.

Т аковы  намечаю тся перед реж иссёром основные массы, указанны е автором, у га­
ды ваю тся значения отдельных ф игур и величины событий.

Реж иссёр закончил свою работу над книгой, у него в руках остались лиш ь т е а ­
тральны е документы её, теперь не м ож ет книга навязы вать ему свои пы ш ны е, но 
невесомые украш ения, реж иссёр не назовёт малого великим , ибо он проник в сердце 
действия и постиг его пульсацию . К нига, отдав монтировщ ику свои м атериальны е 
требования, стуш ёвы вается в глубину, и реж иссёр остаётся один перед ш ироким 
пространством сцены.

Первое, что можно сказать о сцене — это то, что она пространственна, то есть имеет 
глубину. Сцена имеет места более удалённые, менее далёкйе, иногда высокие, иногда
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уходящ ие под пол. Это зам ечание важ но, ибо оно знаком ит с тем, что представляется 
реж иссёру при его попы тке представить пьесу на сцене. И началом практического 
осущ ествления действия явится сооруж ение здания действия в этом пространстве, 
укрепление действия в видимых образах, начертание зрительного скелета действия.

Реж иссёр мыслит следующим образом: приним ая за основание действия большую 
или меньш ую ш ирину пространства, необходимо заполнять её чем-нибудь и посте­
пенно откры вать это пространство; представление героев к ак  рычагов действия тр е ­
бует установления их в центре; толпа, движ им ая ими, располагается на периф ерии . 
Строится следующий чертёж  общего располож ения:

шшштш'
М есто, обозначенное чёрной чертой , — ф о н , на  котором  рисую тся главны е 

ф игуры . Он, являясь  главны м рычагом, требует особого к себе вним ания, на нём 
с о ср ед о то ч и в ается  н аб л ю д ател ьн о сть  зр и т е л я , п оэтом у  х у д о ж н и к  д ел ает  его 
красны м, цветом наиболее интенсивны м , обладаю щ им способностью вы скакивать 
вперёд. Заполнив пространство декорацией, к ак  это видно на прилагаем ы х эскизах1, 
мы получим следующий чертёж :

М ежду кубами у нас образуется пространство для героев, за  кубами и ф оном  и 
в п ер ед и  в с п е ц и а л ь н о  у с т р о ен н о й  о р х е с т р е  с о б и р а е т с я  и д е й с т в у е т  т о л п а , 
располагаясь по осям от центра.

О ткры вая  пространство ш ироко или вы нося действие лиш ь в одну орхестру, 
р еж и ссёр  д в и гает  д ей стви е , поэтом у  х у д о ж н и к  м ом енты  более зн ач и тел ьн ы е
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знам енует ш ирокой перспекти вой , предварительно ведя предыдущ ую  карти н у  в 
пространстве менее откры том. Граф ически это вы глядит так:

Ш трихам и указано пространство, захваченное действием. Действию  более н а ­
пряж ённом у соответствует больш ая ш ирота пространства.

Т ак  наметились уж е вы званны е самой структурой пьесы располож ения масс и 
героев, вы яснился план их мест и передвиж ений.

П омимо основной пространственной задачи вы двигается задача цветовая, дей­
ствие цвета не менее значительно. В этой области значительна задняя красная за в е ­
са — основная ось, на которой зыблю тся остальные различны е цветовы е отнош ения, 
возникаю щ ие из спора двух цветов; влияю т на действие — пролог разногласием  
красного и синего напрягает зрителя и, действуя раздраж ительно, вводит в раскалён­
ную атм осф еру действия; значение 5-й картины  подчёркивается цветам и знам ён , и 
спокойное течение последней картины  вы зы вается притуш иванием действия кр ас­
ного ф она.

В передвиж ениях масс нам видится следую щ ая закономерность: вначале толпа 
и герои суть две разобщ ённы е величины , поэтому невозм ож но мирное заверш ение 
действия, в последней ж е картине головокруж ительный круговорот закончился, м ас­
сы, отнесённы е вращ ением к периф ерии , ныне стрем ятся вновь соединиться, здесь 
они вливаю тся в центр и образую т новое нерасторж им ое вещ ество — действие в си ­
лу этого закона не м ож ет двигаться далее.

Теперь остаётся сказать несколько слов о рисунке движ ений. В основу их к л а ­
дётся то ж е правило экономии м атериала. Если актёр  поднял руку на высоту бедра, 
то зритель долж ен сознавать, что он м ож ет поднять её и выш е, но пока — это не 
нуж но; то ж е чувство вы зы вается у зрителя, если актёр  поднимает руку на высоту 
плеча, только это чувство более страшное, ибо затраги вает больше м атериала (к  н е­
му присоединяется у зрителя и обратное внуш ение — актёр  мож ет и опустить руку ) ; 
рука согнутая говорит о возм ож ности согнутия дальнейш его. Равном ерное [?] и 
расчётливое использование этого запаса (а  запас будет огромны й) и будет двигать 
собы тия.

Т олпа — как «единое многоликое существо» — подчинена тем  ж е требованиям , 
разум еется, при несколько ином м атериале. Если в отдельном лице ценны его все 
части, то в толпе значение им еет масса и плотность.

И так , умение ограничивать себя — первое требование игры.
Умение носить костю м, чтение костю ма — вторая обязанность актёра. Костюм, 

допуская одни движ ения, запрещ ает другие. Н адлеж ит вспомнить актёров com m edia 
d e ll’a r te , которым перем енить костюм значило лиш иться рук и ног.
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О взаимодействии движ ений и м узыки говорить преж деврем енно за  отсутствием 
последней, но вопрос этот чрезвычайной важ ности. Недопустимы никакие проявле­
ния «балетности», лож ной «пластичности» и т .п .В  основу  ш ум ов к л ад ётся  то ж е 
правило. Равном ерное упадание, но подготовленное нап ряж ением  [?] заранее и 
обещ аю щ ее всегда ещ ё больш ее; разм еренность в следовании ш умов различны х 
величин; непреры вное ож идание ещ ё не веданны х по грохоту ш умов, достигаемое 
через методичность повы ш ения, — вот задачи, необходимые для разреш ения.

Вопрос освещ ения чрезвычайно упрощ ается, ибо смотрение не световое, а  ц вето­
вое, освещ ение долж но равном ерно.распространяться на всё, не уничтож ая цветов 
и поверхностей, не вы зы вая теней, полутонов и пр.

Т аковы  общ ие задачи реж иссёрской работы , подготовляю щ ие видимое осущ ест­
вление пьесы.

Публикуется по автографу В.В.Дмитриева ( РГ А Л И , ф .9 9 8 , оп.1, ед .хр .2878 , л. 1— 4 об. ). Впервые 
напечатано в кн.: Берёзкин В.И.  В.В.Дмитриев. М .,1981.

1 У п ом инаем ы е эскизы  неизвестны .

С овм естная работа  М ей ер хольда  с Д м итриевы м  над «Зорям и» началась, как и зв естн о , 
ещ ё до  организаци и  И нструкторских курсов: предп олагалось , что Д м и триев  будет  оф орм лять  
п остан ов к у  «Зорь», котор ую  М ей ер хольд нам ечал осущ естви ть  в е сн о й — осен ью  1 9 1 8  г. в 
петрогр адск ом  ком м унальном  театр е  —  Т еа тр е  д ом а  р абоч и х В тор ого  гор одского  (К о л о ­
м ен ск ого) рай она (в  п ом ещ ен ии  бы вш его Л ун а-п ар к а  на О ф и ц ер ск ой , где когда-то  работал  
театр  В .Ф .К о м и с с а р ж е в с к о й ) .

С п одготовк ой  этого  н еосущ ествл ён н ого  спектакля св я зан а  известн ая  зап и сь  А. Б лока, 
дати р ован н ая  2 9  апр ел я 1918  г.: «В ечером  вдруг приш ли к Л ю бе М ей ер хольд, х у д о ж н и к  
Д м и тр иев  и А ф ан асьев . Д м и тр иев  показы вал макеты  “З о р ь ” В ер хар н а  (х о р о ш о  красн ое с 
зелёны м  и кладбищ е» ( З а п и с н ы е  к н и ж к и , с .4 0 3 ) .  Х роникальны е зам етки  о п р одол ж ен и и  
работы  над этим  спектаклем  появлялись летом  1918  г. «В театре при рабочем  дом е на О ф и ­
церск ой  ули ц е (б .Л у н а -п а р к ) , н аходящ ем ся  в ведени и  п етрогр адск ой  трудовой  ком м уны , 
готовятся к постановк е пьесы  “ З о р и ” В ер х а р н а , “ З ел ён ы й  п о п у га й ” Ш ни цлера», —  писал  
м осковский ж урн ал  «Рам па и ж изнь» 1 0 /2 3  ию ня 1 918  г. (№  2 5 ,  с . 14) .

М ей ер х о л ь д  с о х р а н и л  о т н о ся щ у ю ся  к 1 9 1 8  г. «М онтировку» сп ек т а к л я  «Зори»; он а  
н ап и сан а  той  ж е  р ук ой , что и п убл и к уем ы е вы ш е «К онспекты  слуш ателя», и до п о л н ен а  
М ейерхольдом ; роли распределены  среди слуш ателей  И нстр укторски х курсов.

2. Монтировка неосуществлённого спектакля «Зори»
П ьеса в 8 - м и  к а р т и н а х , с о ч . Э .В е р х а р н а .

[ С п е к т а к л ь , ]  н а з н а ч е н н ы й  к п р е д с т а в л е н и ю  в К о м м у н а л ь н ы х  т е а т р а х  1

1- я картина. «Ш ирокий перекрёсток». О рхестра, по бокам  сцены больш ие кубы 
( 2 ), за  ними меньш ие ( 2 ). Средний план сцены зан ят  холмами с деревьям и. Задний 
план: три экрана (один за  другим) — красны й, белы й, чёрный.

Н осилки. Н а них П ьер Эреньен. Н абат. Гром картечи и взры в.
2- я картина. «У ворот Оппидомани». Идёт перед занавесом .
Солдатам: шесть копий и латы  для каж дого.
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3- я картина. «К вартира Эреньена». Задний план сцены — экраны ; средний — 
ш ирмочная декорация, изображ аю щ ая стену.

М ебель в ф орм е простых геометрических фигур, изображ аю щ ая стол и два стула, 
удобная для того, чтобы на неё мож но было вскакивать.

Н а столе: одеж да. Д етские игруш ки. Связку банковы х билетов. К витанция ( К ла­
р е ) . Бум ага (К о н су л у ). Взрыв гранаты , приветственны е крики . К рики: «Бирж а го­
рит» и т.д . В раж дебны й ропот и звонок.

4- я картина. «На А вентинском кладбище». Д екорации 1-й картины , деревья 
зам енены  холмами с крестами.

Н есколько козел из руж ей. Бум ага (Л е -Б р э).
5- я картина. «К вартира Эреньена». Д екорации 3-й картины .
Рабочий стол завален  бумагами. П ачка писем (Э реньену).
К рики толпы: «Долой!» К рики на улице. Взрыв свистков. Н овый взры в свистков. 

Глухие удары о дверь, звон стёкол. К рики: «Да здравствует!» Аплодисменты. Н асто­
рож енны е крики. Радостны е крики.

6- я картина. «Ночью на аванпостах». Экраны и кубы, которые во всех картинах.
Н а сцене небольш ая плита.
Ордэну: щ ит, меч, кольчуга из картона, окраш енны е в свинцовы й цвет.
7- я картина. «Квартира Эреньена». Д екорация 3-й  и 5-й картин.
М ебель 3-й и 5-й картин . К укла для ребёнка.
Руж ейны й выстрел. Залп . Залп  снова. Топот лош адей. С мятение, крики. Голос: 

«Эреньена убили!»
8- я картина. «Площадь народов». Экраны и кубы. Перед экранам и идёт серебря­

ная полоса с украш ениями. П лита, чёрная, на которую кладут тело Эреньена. З а  ней 
статуя правительства: красны й столб.

Д е й с т в у ю щ и е  л и ц а  и ф а м и л и и  и с п о л н и т е л е й  ( к о с т ю м н а я  ч а с т ь ) :

Жак Эренъен — г. Реммель ( плотно облегающий тело тёмный, но не чёрный костюм ).
Пьер Эренъен.
Жорж  — г.Л инцбах (м ладш ий).
Эно — т .Ч ичканов.
Ле-Брэ — [г.Гошкевич — зачёркнуто] т.Козлов (костюм вроде костюма Ж .Э рен ь­

ена, разница между ними в цветах п лащ ей ).
Ордэн — г.Д ерж авин  (латы , ш лем ).
Разведчик — г. Коршун.
Консул (голубая то га ).
Пророк — г.П рисёлков (просторны й костюм вроде халата, в полоску — оран ­

ж евое с ж ёлты м  ).
Гислен ( крестьянский костю м ).
Священник — Гош кевич.
Нищий 1-й (Бенуа), Нищий 2-й, Нищий 3-й ( костюмы вроде костю ма П р о р о к а ).
Пастух.
Рабочий 1-й, Рабочий 3-й (тём ны е костюмы из плохо покраш енного холста).
Молодой поселянин ( крестьянский костюм ).
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Генерал.
Офицер 1-й.
Солдат 1-й (разведчик).
Офицер 2-й.
Цыган.
Б ез речей (н а  с и е н е ) :
Молодые поселяне 2-й, 3-й, 4-й (ярки е  крестьянские костю м ы ).
Солдаты 2-й, 3-й, 4-й (костю м ы  рим ских воин ов).
Неприятельские солдаты 1-й, 2-й, 3-й (костю м ы  римских воинов, отличаю тся 

от предыдущ их цветом туник ).
Рушители 1-й, 2-й, 3-й.
С речами (в орхестре: на месте в течение всего сп ек так ля):
Некто.
2-й Неизвестный.
1-й Несогласный, 2-й Несогласный.
Юноша.
Мужской голос 1-й, 2-й, 3-й.

Клара — г-ж а Л ейф ерт (простой тёмно-лиловы й костю м ).
Без речей на сиене:
Скотницы l -я, 2-я, 3-я (крестьянские костю м ы ).
В орхестре:
Женские голоса 1-й, 2-й, 3-й (н а  месте в течение всего сп ек так ля ).
П рим ечание к костю мной части: все костю мы делаю тся из одноцветного холста 

и затем  раскраш иваю тся по эскизам . Обувь соответственно эск и зам 1.
В пьесе «Зори» Э .В ерхарна занято  пятьдесят человек. Сорок три актёра  и семь 

актрис.

РГАЛИ, ф.963, оп.1, ед.хр.7.

'У п ом и н аем ы е эскизы  неизвестны .

Эта м онтировка бы ла п ер едан а  М ейерхольдом  в М узей  ГосТ И М а и хран ится  вм есте с н е ­
м ногочисленны м и д ок ум ен там и , связанны м и с п о с т а н о в к о й  «Зорь» в М оск ве в 1 9 2 0  г. и 
в озобн овл ен и ем  отдельны х сц ен  этого  спектакля к пятилетию  Т И М а ( 1 9 2 6 ) .

В озн ик ш ая в пор у увлечения М ей ерхольда к о н ц еп ц и ей  уп р ощ ён н ого  «походного театра», 
м он ти ровк а «Зорь» и спол ьзует тем  не м ен ее  ту  ф ор м ул у  м он ум ен тального условного театра , 
котор ая бы ла создан а  М ейерхольдом  и Головины м . Её ж е  предполагалось прим енить в п о ст а ­
новк е «К ороля Л ира» в м осковском  П оказательн ом  театр е  в 1919 г.; см. Т еа т р ,  1 9 9 4 , №  1, 
с. 151 — 1 5 2 ) .  В к аж дом  из эт и х  случаев п о -р а зн о м у  портал  и си стем а  прип ортальн ы х с о ­
о р у ж е н и й -п е р е х о д о в , связы вавш их сц ен у  и зал , дол ж н ы  бы ли уни чтож ить ту  н евиди м ую  
чер ту , которая отделяет  зр ител я от  сц ены , и заставляли  его пом нить, что он н аходи тся  в том  
ж е  п ом ещ ен и и , где разворач ивается  дей ств и е. П ан н о, используем ы е в качестве задн и к ов , 
отсекали  глубину сц ены , принцип ш ирм позволял ум еньш ать её  п ространство сл ева  и справа. 
П росц ен и ум , становясь м естом  едва ли не обязательн ого пребы вания актёров в кульм инациях  
сю ж е т а , исклю чал для н и х всякую  возм ож н ость  зам к нуться  в «четы рёх стенах» дек ор ац и и , 
просц ен и ум  утвер ж дал ся  М ей ерхольдом  как дек ларати вная альтернатива «четвёртой стене»  
м ей н и н ген ц ев  и С таниславского.
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Учебные работы слушателей

Э скизы , публикуем ы е в этом  р аздел е, в х о ­
дят в коллекцию  р абот  слуш ателей  И н стр ук ­
торск и х курсов и К ур м асц еп а , хран ящ ую ся  в 
С а н к т-П етер б у р гск о м  М узее  т еатр ал ь н ого  и 
м узы кального и скусства и ж дущ ую  вним ания  
и ссл едовател ей .

Н ад  эск и зам и  к трагедии П уш кина «Борис  
Годунов» и к первы м  картинам  одн ои м ён н ой  
оп ер ы  М у со р гск о го  л ето м  1 9 1 8  г. р а ботал и  
слуш атели  И н стр ук тор ск и х  к ур сов  ( с . 2 4 9 —  
2 5 0 ) .  П ом ещ ён н ы е на с .2 4 9  эскизы  Б .М .Э р б-  
ш тейна даю т планировку и м и зансцены  первой  
и второй картин пр олога оперы  М усоргского  
(«У Н ов одев и ч ь его  м онасты ря» и «К р ем л ёв ­
ская площ адь») и сцены  в келье (ср . его  эскизы  
к трагедии  П уш к ин а в П р и л о ж е н и и  5 ) .

Р азр аботк а костю м а и грима лорда Горинга  
(«И деальны й м уж » О .У ай льда) бы ла одним  из  
задан ий  по классу реж и ссур ы  для т ех  сл уш ате­
лей  И нстр ук торск и х курсов, кто предполагал  
стать театральным худож ником  (с .251 ). В числе  
задан ий  «инструкторского сем естра» пр и сутст­
вовала «р абота  н ад  п ь есой  по с о б ст в ен н о м у  
в ы б о р у »  —  д л я  с а м о с т о я т е л ь н о й  р а б о т ы  
Б .М .Э р бш тей н  вы брал ш ек сп ировского «М ак­
бета» , а П .С .Ч и ч к ан ов  —  «С купого ры царя»  
П уш кина ( с .2 5 1 ) .

Э ск изы  к н а р о д н о й  д р а м е «Ц арь М а к си ­
милиан» («Ц арь М аксем ьян») делали в к он це  
1918  г. слуш атели общ его  сем естр а  ( с .2 5 2 ) .

П ом ещ ён н ы е на с . 2 5 3  эск и зы  к не у с т а ­
новленны м  пьесам  сл едует  о тн ести , оч еви дн о, 
к 1 9 1 9 — 1 9 2 0  гг.; часть их  м о ж н о  связать  с 
работой  над  развёр сткой  «сцены  ночи», тр а д и ­
ц и онн ой  для сц ен ар и ев  com m edia  d e ll’arte.

Публикацию эскизов подготовили Е.И.Груш- 
вицкая и Е.И.Струтинская.

Б . М . Э р б ш т е й н .  Э с к и з ы  к  о п е р е  
М . П . М у с о р г с к о г о  «Б о р и с  Г о д у н о в »

17 В.Э. Мейерхольд. Лекции: 1918-1919
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П . П . Р е п н и н .  Э с к и н ы  к  2 - й  к а р т и н е  о п е р ы  М . П . М у с о р г с к о г о  
и  к  2 0 - й  к а р т и н е  ( « Л е с » )  т р а г е д и и  А.  С. П у ш к и н а .

П . Я . Л и н ц б а х .  Э с к и з  к  2 - й  к а р т и н е  о п е р ы  
М . П  . М у с о р г с к о г о .

Г о ш к е в и ч .  Э с к и з  к  «Б о р и с у  Г о д у н о в у »

*

h Г л ; с .
Р *

* 1 у 1

1 ■

С . Г . Ж у п а х и н . Э с к и з  « К е л ь я »
( к  о п е р е  М . П . М у с о р г с к о г о )

Г р . Л и т о в с к и й .  Э с к и з  «К о р ч м а »
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Б . М . Э р б ш т е й н .  Э с к и з ы  / р и м а  и к о с т ю м а  л о р д а  Г о р и н г а  ( « И д е а л ь н ы й  м у л е *  О . У а й л ь д а )

П . С . Ч и ч к а н о в .  Э с к и з ы  з а н а в е с а  и к о с т ю м а  И в а н а  
( « С к у п о й  р ы ц а р ь *  А . С . П у ш к и н а )

Б . М . Э р б ш т е й н .  К о с т ю м ы  
л е д и  М а к б е т  и М а к б е т а

17*
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Э с к и з ы  к  « Ц а р ю  М а к с е м ъ я н у » .
1)  В . В . П и м е н о в .  Д е к о р а ц и я .  2  ) и  3 )  Е .П . Я к у н и н а .  Д е к о р а ц и я  и С к о р о х о д - ф е л ь д м а р ш а л .  4 )  и  5 )  Т . М . П р а ­
воту дов ич .  Ц а р ь  М а к с е м ь я н  и М а м а й .  6 )  Б о л ь ш о в  и  А .А .П е т р о в с к а я .  Ар а п .  7 )  В .Б е с с о н о в а .  А н ика-вои н .  

8 ) ,  9 )  и  1 0 )  А . Г . М о в ш е н с о н .  Г р о б о к о п а т е л и ,  Д о к т о р ,  С к о р о х о д - ф е л ь д м а р ш а л
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Э с к и з ы  Р . Д . Р а у г у л а  (1 , 2  и 3 ) ,  К . Н . Д е р ж а в и н а  ( 4 )  и Л . К . Л и с е н к о  ( 5  )  
к  н е у с т а н о в л е н н ы м  с п е к т а к л я м
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Э с к и з  к  1-й к а р т и н е  о п е р ы  М . П . М у с о р г с к о г о  «Б о р и с  Г о д у н о в » ,  н а б р о с к и  « у п р о щ ё н н ы х  
у с т а н о в о к » , п е р е р и с о в к и  и  д е к о р а ц и о н н ы е  ф а н т а з и и  и з  у ч е н и ч е с к о й  т е т р а д и  

с л у ш а т е л я  И н с т р у к т о р с к и х  к у р с о в  ( Р Г А Л И ,  ф . 9 9 8 ,  о п . 1 ,  е д . х р . 7 2 9 ) .



П Р И Л О Ж Е Н И Е П Я Т О Е

«Борис Годунов» А.С.Пушкина
Материалы к постановке под редакцией В. Мейерхольда и К.Державина 
(из серии комментариев к пьесам Цеха мастеров сценических постановок)

СОДЕРЖАНИЕ

Предуведомление
Безмолвие парода. П .  О . М о р о з о в

Главные действующие лица «Бориса Годунова» и их значение в ходе трагедии. К . Д е р ж а в и н  
Список действующих лиц трагедии 
Работа П.Чичканова
Примечания к плану постановки П.Чичканова 
Работа Б.Эрбштейна
Примечания к плану постановки Б.Эрбштейна 
Замечания Вс.Мейерхольда

П р е д у в е д о м л е н и е

Н астоящ ее издание было задумано первоначально как  краткое прилож ение ком ­
м ентариев постановочного характера  к выпущ енному Т еатральны м  Отделом под р е ­
дакцией проф . П .О .М орозова тексту «Бориса Годунова». Работы  студентов К ур­
сов мастерства сценических постановок над трагедией, а такж е  и ж елание дать не 
только указания к постановке её, но и ряд материалов критических и библиографи­
ческих — значительно расш ирили рам ки издания, заставив выделить его в особую 
книж ечку, оторвать его от текста, — что им еет, конечно, и свои практические удоб­
ства. В настоящ ем виде наш а работа представляет собою м атериал для постановки 
«Бориса Годунова», — имею щий в значительной своей части (рисунки декораций , 
м онтировка) только примерное значение того, что м ож но сделать в области сцени­
ческого истолкования «Комедии о настоящ ей беде М осковскому Государству».

Вс. Мейерхольд 
Конст.Державин

Б е з м о л в и е  н а р о д а

Как ведёт  себя  н арод в последн ей  сц ен е  «Б ориса Годунова» —  «безм олвствует» или, п о в и ­
нуясь гр озном у окр ик у боярина: «Что ж  вы м олчите?» —  кричит: «Да здравствует  царь Д и ­
м итрий И ванович!»

В наш ем  издании принят этот  последний  вариант по следую щ им  сообр аж ен и ям :
1) В о б еи х  рук оп и сях «Б ориса», с о дер ж а щ и х  в себ е  полны й тек ст драм ы  (М оск овск ий  

публичны й и Р ум янц евски й  м у зей , №  2 3 9 2  и рукопись Р осси й ск ой  публичной б и б л и о т е к и ),
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он а  ок ан чи вается  приветствием  н ар ода, б е з  как их бы то ни бы ло пом арок . Н арод  «безм олв­
ствует» только в печатном  и здан и и  1831 г ., к отор ое, как и зв естн о , явилось результатом  н е ­
которого «очищ ения» пьесы  по тр ебован и ю  вы сш ей цензуры .

2 )  П о в о д о м  к за м е н е  п р и в ет ст в и я  б е зм о л в и ем  м огл о п о сл у ж и т ь  за м е ч а н и е  ч и н о в н и к а  
III О тделения С .Е .И .В . канцелярии в оф и ц и ал ь н ом  отзы ве о др ам е П уш к ин а, что «привя­
зан н ость  н ар ода к С ам озванцу является  пр едосудител ьною  в политическом  отнош ении».

3 )  В сц ен е  на Д евичьем  поле народ ведёт  себя  т а к ж е  м алосознательно: ум оляя Б ориса  
принять царский вен ец , все силятся плакать по п р и к азу , а о чём? —

. . .к а к  н ам  зн а т ь ?  т о  в е д а ю т  бояре ,
Н е  н а м  чет а!

4 ) Т очно так ж е  и в пр едп оследней  сц ен е  драмы  (у  Л обного  м еста) н арод после обращ ения  
к н ем у  Григория П уш кина кричит: «Да зд р авствует  Д и м и три й , наш  отец!» (заи м ств ов ан о  у  
К ар ам зи н а) и затем  «несётся толпою » — по призы ву взош едш его на ам вон м уж и к а  —  «вязать  
Б ор и сова щ енка». Это как бы иллю страция к словам  Ш уйского  (с ц е н а  в цар ск их п а л а та х ):  
«бессм ы слен ная ч ер н ь ... м гн овен ном у внуш ению  послуш на».

5 )  В той ж е  сам ой  заклю чительной сц ен е  «Бориса», которая сл уж и т  предм етом  наш его  
о б ъ я сн ен и я , н ар од , вы слуш ав зая в л ен и е М осальского о том , что «М ария Годунова и сын её  
Ф е о д о р  отр а в и л и  себя  ядом », —  «в у ж а се  молчит». П овтор ен и е ч ер ез две строчки: «м ол­
чит» —  «безм олвствует» —  едва  ли м о ж ет  бы ть оп р авдан о с х у д о ж еств ен н о й  точки зр ен и я .

6 )  И зо б р а ж ен и е  черни П уш кины м  вполне соответствует  отн ош ен и ю  к ней  Ш ек сп и р а, 
которы й для наш его  поэта  был одни м  из р ук оводящ и х о б р а зц о в . Ш ек сп и р  во всех  свои х  
п р о и зв ед ен и я х , где вы водится на сц ен у  н ар одная тол п а, всегда подч ёр ки вает её  и зм ен ч и ­
вость и н ен ад ёж н ость . В частн ости , в пр им еч ания х к наш ем у и зданию  ук азан а  сц ен а  из вто­
рой части «Г енриха VI» с бунтовщ ик ом  К адом , в которой н астроен и е толпы  три ж ды  м ен я ­
ется  в теч ен и е  тр ёх  м инут. Т о  ж е  видим и в «К ориолане», и в «Ю лии Ц езаре» и др.

П о всем  этим  основани ям  нам  казалось бол ее отвечаю щ им  мы сли П уш кина закончить  
«К ом едию  о царе Борисе» приветственны м  возгласом  н ар ода  новом у царю .

Н о , с др угой  стор он ы , и «безм олви е» н а р о д а , п о я в и в ш ееся  в зак л ю ч и тел ьн ой  стр ок е  
пьесы , м о ж е т  бы ть, и против воли ав тор а , находи т  с еб е  н ек отор ое о б ъ я сн ен и е  в том  о б ­
стоятельстве, что тол п а, п о р аж ён н ая  у ж а со м  при н еж д а н н о й  вести о гибели Годуновы х, не  
ср а зу  м о ж ет  опом ниться . П ритом  это б езм о л в и е, как и звестн о, освящ ен о д авн ею  л и тер а­
турн ою  традиц иею  и отзы вам и критики, увидевш ей в нём вы р аж ен и е глубокой политической  
и нр авственн ой  м ы сли. Н ельзя т а к ж е  не зам етить, что и зобр аж аем ая  на сц ен е  толпа вообщ е  
н и к о гд а  не д о л ж н а  п р ед ста в л я ть  со б о ю  в п ол н е  о д н о р о д н у ю  м а ссу . Н а о б о р о т , п р ави л а  
реальной сц ен и ч еск ой  п остановк и  тр ебую т  и звестн ой  и н диви дуал изац ии  — вы деления на  
общ ем  ф о н е  отдельны х личностей  или групп. П оэтом у нам к аж ется , что руководитель р ассм а­
три ваем ой  сцены  поступил бы ц ел есо о б р а зн о , если бы заставил одн у  часть «народа» кричать  
н ем едл ен н о и как м о ж н о  гром че, другую  —  н ереш ительно присоеди няться  к этим  крикам , а 
третью  — и вовсе молчать. Т ак ое  р аздел ен и е, п о-ви ди м ом у, бы ло бы согласн о и с харак тер ом  
толпы , и с и стори ческ ою  правдою .

П . М о р о зо в

Г л а в н ы е  д е й с т в у ю щ и е  л и ц а  « Б о р и с а  Г о д у н о в а »

И ИХ ЗНАЧЕНИЕ В ХОДЕ ТРАГЕДИИ

И м ея свидетельство сам ого П уш к ин а, что в своей  трагедии «Борис Годунов» К арам зину  
он «следовал в светлом  развитии происш ествий», мы м ож ем  предп олож ить, что и обр аз Б ориса  
создан  поэтом  под сильны м влиянием  К арам зинской к он цепц ии  и в карам зи нском  плане п о ­
ни м ани я участия Б ориса в угличской трагедии .
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О сновы вая —  с ли тературн ой  точки зр ен и я  —  ин тер ес пьесы  на эм оци ональной  ж и зн и  
её  загл авного  ли ц а, театрально актёр  д аёт  ряд п ол о ж ен и й , и н тер ес которы х основан  опять- 
таки на отнош ен ии  Б ор и са  к пр оисходящ им  собы тиям  и стори ческ ого и чисто ин диви дуаль­
ного зн ачен и я .

И з этого  стан ет  ясны м , что П уш к ин , в пор у сози дан и я  «Бориса» увлекавш ийся Ш ек сп и ­
ром , следовал  ем у  не только в «вольном развитии хар ак тер ов», но и в устан овлен ии  в пьесе  
первого актёра  пр отагониста , личностью  к оторого и оп р едел я ется  х од  дей стви я . Т аким  п е р ­
вым ли цом  р ассм атр иваем ой  трагедии  является  ц ар ь-уби й ц а Б о р и с  Г о д у н о в .

Т олп а в тор остеп ен н ы х ли ц , зам ен и вш ая  у  Ш ек сп и р а  хор  анти чн ой  трагеди и , п р и сут­
ствует и в «Б орисе», —  наш а задач а опр еделить, по в о зм о ж н о сти , ч ерез их  отн ош ен и е к п р о ­
тагони сту  их зн ач ен и е в ходе  и со дер ж а н и и  пьесы . К аж дую  роль н еобходи м о  рассм атривать  
ч ер ез пр изм у её  отнош ен ия  к Б орису; только таким  обр азом  удастся  бол ее  или м ен ее  верно  
опр еделить и познать столь сл о ж н у ю  в данн ом  случае рол евую  а р хи тек тон и к у  трагедии .

С сам ого  начала трагедии м о ж н о  почувствовать, что Б ор ис не до в ед ёт  до  конца её  д е й ­
стви я, что его цар стви е будет  недолговечн о и , м о ж ет  бы ть, «несуразно». О казавш ись при  
своём  избран ии  на престол  в л о ж н о м  п ол ож ен и и  и по отн ош ен и ю  к нар оду  и по отн ош ен и ю  
к бояр ству , вы зы вая по отн ош ен и ю  к себ е  сочувственн ы е слова только у  м итрополита (как  
пр едставителя д у х о в ен ст в а )п о сл е  откры вш егося бегства О треп ьева, царь д о л ж ен  был о к а ­
заться ран о или п оздн о  в сам ом  в и хр е водоворота  грозивш их разбуш еваться  вокруг его  трона  
сп оров .

И б езу сл о в н о , во главе таки х споров  не м огло стать дух о в ен ств о , видевш ее в цар е какого- 
то пол убога , н ам естн и к а Б ож ь его  на зем л е , главу Х р и стовой  церкви; не мог поднять это  
д в и ж ен и е  и народ —  он боялся  и ж а л ся , как зверь под бичом  укр отителя , пом ня круты е в р е­
м ена Грозного. Т олько бояр е могли поднять свой голос, только они см ели  та к ж е  протянуть  
свою  рук у к цар ск ом у вен ц у. Д ей стви тел ь н о, среди  них бы ло нем ало «наследников В аряга», 
и, к ое-к ак  п ер еж и в  ц ар стви е Г р озн ого , они  им ели на престол  так ое ж е  п р аво, как и «вчераш ­
ний раб , татар ин , зять М алюты»; — как ом у ж е  соп ер н и к у и становиться против захватч ика  
трон а, как не бояр ству?

В оплотив в ли це стар ого , безвольн ого  и недалёкого  п атр и ар ха сов р ем ен н ое  Б ор и су  д у х о ­
в ен ство , п оэт  все тай н ы е пом ы ш ления и чаяни я бояр ства  как в ф о к у с е  соеди н и л  в ли це  
Ш уй ск ого . К н я зь  В а с и л и й  И в а н о в и ч  Ш у й с к и й  —  «лукавы й ц ар едв ор ец  И оан н ов , сперва  
явны й н епр иятель, а после бессовестн ы й  угодник и всё ещ ё тайны й зл ож ел ател ь  Борисов»  
( К арам зин  ) —  вот второе по св оем у  зн ачени ю  в трагедии  ли ц о. З а  ним сл едует  толпа «явны х  
непр иятелей », «тайны х зл ож ел ател ей » и всяческ и х врагов Г одунова из бояр ск ого рода. З н а ­
чен ие их в пьесе —  зн ач ен и е ком пактной м ассы . И х пом ы слы  сходя тся  в одн ом , но каж ды й  
из ни х является п р едставителем  как ого-ни будь одного теч ен и я , одного ручейка общ ей  н ен а ­
висти. В ороты нский в этом  отличен от К урбского, и К урбский совсем  не п о х о ж  на Б асм анова, 
как тот в свою  очередь на как ого-ни будь Х р ущ ова. Н о опя ть -так и , они п редставляю т и н те­
рес д ей ствую щ ей  м ассы , каж ды й из них —  это  отдельны й брусок одн ого  м ощ ного тарана. 
Т аково зн ач ен и е бояр ства и бояр  в р ассм атр иваем ой  пьесе.

Н о  б о я р ст в о  в св о ей  о п п о зи ц и о н н о й  р а б о т е  к р еп к и м и  н и тям и  св я за н о  ещ ё  с двум я  
м и рам и , с двум я силам и и м и р овоззр ен и я м и , зн ач ен и е которы х н ео б х о д и м о  вы яснить. Это 
н а р о д  и П о л ьш а . Н арод  участвует не во м н огих сц ен а х  трагедии , но его  участие всегда очень  
зн ам ен атель н о и всегда безгран и ч н о р аздвигает рам ки актуальны х в о зм о ж н о ст ей , которы е  
могли бы сузиться у П уш кина под влиянием  изучени я К арам зина.

П ри в осп ом и н ан и и  о п уш ки нском  н ар оде  к ак -то  невольн о п р и ходи т  на пам ять народ  
Ш ек сп и р а . Н о м еж ду  ними есть сущ ествен н ая  р азн и ц а. Н арод  Ш ек сп и р а («Ю лий Ц езарь», 
«К ориолан» и «Генрих VI») дей ств ует  а к т и в н о .  О н н егодует, со б о л езн у ет , б есн у ет ся , задаёт
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лицам  пьес трудн ую  задач у его успокаивать; в то врем я как н арод П уш кина п р еж д е  всего  
очень п а с с и в е н , он  дей ств у ет  молча и опя ть -так и  ч ер ез свои х  пр едставителей: П и м ен а и 
Ю родивого. П ервы й из ни х представитель н ародной  с о в е с т и .  С тарческой д р ож ащ ей  рукой  
вписы вает он на страницы  л етоп иси  «правдивы е сказания» —  и у ж а сн а  правда про «грехи и 
тём н ы е деяния» цар я Б ор и са . П о ж ел т ев ш и е  страницы  л етоп и си  нал и ваю тся  кровью  под  
пером  л етоп исца —  сейчас они молчат, как молчит и затаивш аяся совесть; но она  проры вается  
всегда и пр оры вается н еудер ж и м ой  волн ою . И эта кровавая волна н еп р ем ен н о сн есёт  все  
преграды . Б ор и су  дей стви тельн о не уйти от  «суда м и рского, как не уйти от Б ож ь его  суда».

Ю родивы й говорит м ало, но и н ар одн ое м н е н и е ,  п р едставителем  которого он явл яется , 
нем н огословн о. Н е мог не вздрогнуть Б ор и с, услы хав его  слова, —  слиш ком  бы ли они пр ям о­
линейны ; Б ор и с почувствовал в них н астоящ ее м н ен ие нар ода , п р и обр етён н ое  им , правда, 
не б е з  пом ощ и бо я р , но м н ен и е твёр дое и н еп ок ол еби м ое , как и суд  его совести .

И вот, н ак он ец , четвёрты й к он центр , которы й остан авливает наш е вним ание при р ассм а­
три вании  «Б ориса», — это  П о л ь ш а  и вы двинуты й ею  С а м о зв а н е ц .  Н е зн ам ен ател ь н о ли то , 
что он вы ш ел из среды  н ар ода , появился п еред  наш им и глазам и в первы й раз в келье старца  
П и м ен а и пош ёл по ш ирокой дороге рядом  с «дурацким и персонам и» чуть ли не святочного  
нар одного  гульбищ а, В арлаам ом  и М исаилом . Ч асто из изданий  «Годунова» вы брасы вается  
очень ценн ая сц ен а  р азговора З л ого  ч ер неца с Григорием  О трепьевы м . Зл ой  ч ер н ец  — лицо, 
оп р едели ть  о б щ еств ен н о е  п о л о ж ен и е  к отор ого  очень тр удн о. Н ам  н еи зв ест н о , и з -за  чьей  
выгоды дей ств ует  о н , но во всяком  случае не и з-за  выгоды духов ен ств а  — об этом  мы не  
им еем  ни слова. О бояр стве Зл ой  ч ер нец  [н е] говорит, а о народе отзы вается  почти что таким и  
ж е  в ы р аж ен и ям и , как и Ш уй ск и й . М о ж ет  бы ть, это  «Н екто в сером » пуш ки нской драмы  
или отр аж ён н ость  великого рок а античной трагедии?

Григорий О трепьев —  личность о б езв ол ен н ая  своим  п ол ож ен и ем  в п ь есе. З л о й  чернец  
н ам еч ает  его в кандидаты  на тр он , П ольш а вы носит его  на гребне своего  «D rang nach  O sten», 
бояр ство  и дворян ство  пр иветствую т его в ли це Х р ущ ова, К урбск ого , П уш к ин а, Б асм анова. 
Есть в п ь есе, вне рам ок её  картин , м ом енты , когда зритель п оч увствует, что в эту  м инуту, 
когда зал п огр уж ается  в т ем н оту  и на сц ен е  см ен яется  д ек ор ац и я , О трепьев остан овился  на  
одну ты сячную  долю  в своём  дви ж ен и и  —  и тогда поэт вы сы лает к'нему на пом ощ ь или П атера  
Ч ер н и гов ск ого , или М арину М ниш ек, «деву гор дую , хи тр ую  и дер зн ов ен н ую » («К раткая  
повесть о бы вш их в Р оссии  сам озванц ах» ) .  О ни играю т роль возбуж даю щ и х средств. О трепь­
ев дости г и спол нения  своего  ж ел ан и я ; п оддер ж и ваем ы й  боярством  он вступил в К рем ль, но  
н арод б е з м о л в с т в у е т , и в этом  м олчании чувствуется голос гн ева, прорвавш ийся и услы ­
ш анны й 17 м ая 1 6 0 6  г.

К о н ст а н т и н  Д ер ж а ви н

Список д е й с т в у ю щ и х  лиц т р а г е д и и  « Б орис : Г о д у н о в »

С ледую щ ий сп и сок  со дер ж и т  п ер еч и сл ен и е дей ств ую щ и х ли ц трагедии  с ук азан и ем  к ар ­
ти н , в которы х они заняты . Н аличие в пьесе  м ногих эп и зоди ч еск и х  ли ц  м о ж ет  облегчить её  
постановк у в см ы сле и спол нения одним  актёром  двух  или бол ее ролей .

Б ор ис Годунов участвует в сц ен а х  —  4 , 8 , 11, 17 , 1 9 , 2 2 .
Ш уйски й  —  1, 4 , 10 , 11, 17 , 2 5 .
В ороты нский —  1, 4; он ж е  м о ж ет  участвовать во всех  боя р ск и х  сц ен а х , то  есть —  17, 

19 , 2 2 ,  2 5 .
Щ елкалов —  2 , 17; он ж е  м о ж ет  исполнять роль Б асм ан ова в —  2 2 , 2 3  и 2 4 .
П атр иар х —  4 , 7 , 17 , 2 2 .
П им ен  — 5; он ж е  м ож ет играть роль P a ter ’a в 12 картине и одного из святи телей  в 2 2 -й .
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Григорий О трепьев (С а м о зв а н ец ) — 5 , 6 , 9 , 12 , 14, 15 , 16 , 2 0 , 2 1 .
Зл ой  ч ер нец  — 6; он  ж е  м о ж е т  играть роль К у р б ск о го  —  12 и 1 6 , и одного из св я ти т е­

лей —  2 2 .
И гум ен —  7; он ж е  м о ж ет  играть поэта в 12 картине и одного  из святи телей  в 2 2 -й .
М исаил —  9; он ж е  м о ж ет  играть В иш н евец к ого  —  14.
В арлаам  —  9; он ж е  м о ж ет  играть М ниш ка —  14.
П риставы  —  9; они  ж е  м огут участвовать как воины  — 12, 16 , 18 , 2 5 .
Х озя й к а  корчмы  —  9; она  ж е  м о ж ет  бы ть бабой  в 3 картине; она  ж е  м о ж ет  бы ть и м ам ­

кой —  11, 2 2 .
Гаврила П уш кин уч аствует в с ц ен а х  1 2 , 2 1 , 2 3 .
А ф ан аси й  П уш кин уч аствует в сц ен е  10; он ж е  м о ж ет  участвовать во всех  бояр ск и х с ц е ­

нах — 4 , 17 , 19 , 2 2 ,  2 5 .
Ц аревич — 11, 2 2 ,  2 5 .
С емён Годунов —  11; он ж е  м о ж е т  участвовать и в 4 , 10 , 17 , 19 , 2 2 ,  2 5 .
Ю родивы й — 19; он ж е  м о ж ет  быть Х рущ овы м  — 4 , 10 , 12 , и пищ им  в 2 5  картине.
С обаньский —  12; он  ж е  м о ж е т  бы ть кавал ером  в 14 кар ти н е, М ар ж ер етом  в 18 -й  и 

стр аж ей  в 2 5 -й .
К арела —  12; он ж е  м о ж ет  бы ть Р озен ом  в 18 картине.
М арина — 13, 14 , 15; она ж е  м ож ет, правда, с некоторы ми трудностям и, быть царевной —  

4 , 11, 2 5 .
Р узя  —  13; м о ж ет  быть в нар оде —  2 , 3 , 19 , 2 4 ,  2 5 .
С луж анки —  13; м огут бы ть в народе —  2 , 3 , 19 , 2 4 ,  2 5 .
К авалеры  —  14; м огут быть полякам и —  12 , 2 0 ;  один из ни х  и зо б р а ж а ет  Л я ха  — 2 0 .
Слуга — 12; м о ж ет  быть плен ник ом  в 2 0  картине и сл уж и тел ем  в 2 2 -й .
Б ояр е участвую т в картинах 4 , 17 , 19 , 2 2 ,  2 5 .
Д ва стольника —  8; м огут бы ть ры ндам и в 4 -й  и 19 кар тинах и стр а ж ей  в 2 5 -й .
Н арод  (и  м альчиш ки) —  2 , 3 , 19 , 2 4 , 2 5 .
Р усск и е — 12; м огут быть солдатам и в 16 картине, воинам и в 18-й  и стрельцам и в 2 5 -й .
Гости, участвую щ и е в 10 кар ти н е, могут бы ть народом  —  2 , 3 , 19 , 2 4 ,  2 5 .
М альчик — 10; м о ж ет  участвовать в к ар тинах 2 , 3 , 19 , 2 4 ,  2 5 .
Д ам ы  —  14; м огут участвовать в народны х сц ен а х  2 , 3 , 1 9 , 2 4 , 2 5 .

Р а б о т а  П . Ч и ч к а ііо в а .

П редполагая  п остановк у пьесы  б е з  антрактов на «чистых п ерем ен ах» , автор считает н е о б ­
ходим ы м и следую щ и е изм ен ен и я  сцены :

Главны й зан ав ес  уби р ается  и в пьесе не пр ин им ает  ни как ого участия.
В портальной арк е театра  устан авливаю тся во всю  её  ш ири ну три арки с узким и к о л о н ­

ками (в  стиле к н и ж н ы х укр аш ени й  X V I— X V II в в .) .  К аж дая  из арок сн а б ж а ет ся  са м о ст о я ­
тельны м зан ав есом  (ж ёл т о е  с ч ёр н ы м ). Р ядом  с этим  стр оен и ем  из арок на аван сц ен е  по 
бокам  устан авливаю тся две точно так и е ж е  арк и. О т арок на а в а н сц ен у  идут три ступ ен и , на 
которы х стан овится  народ (1 , 2 , 3 — 5 ч еловек ) и дей ствую щ и е лица.

А ван сц ен а вы двигается в зрительны й зал  (п р и м ер н о  на ш ирину ор к естр а ) и по углам  
ок ан чи вается  пол укругам и, на которы х идут сцены  «боярской думы» и «в корчме».

Т аким  образом  мы им еем  восем ь небольш и х сцен: три в портальной арке (т р и п т и х ) , две  
рядом  на а в а н сц ен е , ав ан сц ен у  и два полукруга по её  стор онам .

К артины  разы гры ваю тся то на одн ой , то на другой сц ен е . М ассовы е сцены  пр оходят  бол ь­
ш ей частью  в тр и п ти хе. Д ек ор ац и и  — условно нап исанн ы е задн ики . Т аким  образом  им еется  
возм ож н ость  представить драм у П уш кина б е з  как и х-л и бо  сокращ ений  тек ста.
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Вид сцены спереди

План
А —  арки; Б  —  лест ница; В  —  навесы и задники; Г  —  скамьи для бояр; Д  —  трон Бориса;

I  —  сцена; I I  —  просцениум и пристройка к нему; I I I  —  оркестр.

П Р И М Е Ч А Н И Я  К П Л А Н У  П О С Т А Н О В К И  П .Ч И Ч К А П О В А

Н уж н о убрать постоянны й театральны й зан ав ес  и построить на сцен и ч еск ой  площ адке  
род три птиха с аркам и и спускаю щ и м ися  ступ ен ям и . О т этого  тр и п ти ха , каж ды й пролёт к о ­
торого им еет  сам остоятельны й за н а в ес , отх о д я т  две баш ен к и , оп ять-так и  с аркам и и с з а ­
н авесам и (н а  ри сун ке занавесы  за ч ер н ен ы ).

П ом ещ ен и е орк естра засти лается  щ итам и —  и таким  образом  обр азуется  п р осц ен иум  с 
двум я полукруглы м и пристройкам и к нем у (н а  плане —  II ) .

Т е х н и к а  см ен ы  сц ен  так ова: д ей ст в у е т  о д н о в р ем ен н о  одн а  или н еск ол ьк о ароч ек  со  
спущ енны м и за  ним и задн и к ам и -дек ор ац и я м и . И ногда дей стви е перен оси тся  на просц ен и ум , 
как , нап ри м ер , в сц ен е  бояр ск ой  дум ы , для которой на п р осц ен и ум е установлены  скам ьи и 
царский трон .
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Картина 4-я. Борис, пат риарх и бояре

Картина 8-я. Корчма на литовской границе
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Р а б о т а  Б . Э р  б  ш  т  к  П н  л

П а р ш и н а  2 2

примечания і» н.’ілнѵ постановки
Б .Э Р Б Ш Т К Н Н А

К картине №  2 2 : и и а —  рам ки, о б р а з у ­
ю щ ие пр осц ен иум .

К плану: а  и а  — р ам к и , о б р а зу ю щ и е  
п р о сц ен и у м ; b , b , Ь — за н а в е с  о с н о в н о й ,  
п о д н и м а ет ся  в н а ч а л е  и не о п у с к а е т ся  до  
кон ца спектакля; с , с ,  с  —  второй за н а в ес , 
дей ствую щ и й м еж ду  картинам и.

В с е  о с т а л ь н ы е  сц еп ы  и д у т  н а  том  ж е  
п р осц ен и ум е, как и картина 2 2  (н а  ри сун ках  
и зобр аж ен ы  лиш ь части сц еп ы , л еж а щ и е  за  
п р о сц ен и у м о м ).

К картине №  1: идёт в виде пролога на  
ф о н е  красн ого за н а в еса .

К картине №  2 5  Ь: [и дёт ] в виде ф и н а ­
ла — зан я ти е  М осквы  польским и войскам и.

Ч тобы  не наруш ить цельность д р а м а т и ­
ческого дей ств и я , автор работы  п р ед п о л а га ­
ет разреш и ть всю  п остан овк у «Б ориса Г оду­
нова» па «чисты х п ер ем ен ах»  б е з  антр актов . 
Д ля итого сц ен а  р аздел яется  на пять планов. 
П ер вы й п л а н , в р а м е  д в у х  ч ёр н ы х с у к о й , 
п р ед ст а в л я ет  п р о сц ен и у м ; па атом  п ервом  
плане ин огда п р отек ает  д ей ст в и е , здесь  ж е  
оп уск ается  за н а в ес , скры ваю щ ий п о дготов ­
ку дек орац ий  н а сл ед ую щ и х пл анах. Главный  
ж е  за н а в ес  о п уск ается  лиш ь по ок он чан и и  
всей драм ы . Этими средствам и при крайне  
просты х дек орац иях-задн ик ах достигается то, 
ч то с л и т н о с т ь  к а р т и н  н е  н а р у ш а е т с я  и 
п одч ёрки вается  еди н ств о  всего д р а м а т и ч ес­
кого дей ств и я .

В м ассовы х с ц е н а х , которы е длятся  н е ­
долго , п арод п солдат м о ж н о  сделать к ар тон ­
ны ми. Э то явл яется  вполне прием лем ы м  и 
зак онн ы м  при им ею щ ей ся  пред нам и т е х н и ­
чески чисто театрал ьн ой  трак товк е.

Партины I и 2
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Картины 3 и 4 Картины 5 и 6
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Картина 25  а

Картина 25 Ь

18 В.Э. МеііерхолііД. Лекции: 1918-І91П
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[ З а м е ч а н и я ]

Работы  П .Ч и ч кан ова  и Б .Э рбш тейна, слуш ателей Курсов м астерства сценичес­
ких постановок, не надо рассм атривать к ак  образцы , предлагаемы е нами единствен­
но возм ож ны м и в той системе сценических упрощ ений, которую  ж адно стрем ятся 
уяснить себе молодые постановщ ики. В этих проектах даю тся к ак  бы известные вели­
чины; неизвестны е, к ак  нам к аж ется , долж ны  сами собою раскры ться в правильном 
ходе к разреш ению  задачи, цель которой представить пьесу в вы раж ени ях  возм ож ­
но более простых. Нам хочется, чтобы пример Чичканова и Эрбштейна научил приёму 
«разрешать» постановки так  просто, к ак  того требую т драм атические произведения, 
предназначенны е для театра . Бы ло бы ош ибкой слепо повторять опыт Ч ичканова и 
Эрбш тейна ( не на подраж ание предлагаю тся эти опыты ). Нам хочется, чтобы работы 
молодых курсантов сы грали роль толкачей в круге так  назы ваем ы х упрощ ённы х 
постановок. И вообще предлагаемы е здесь суж дения по поводу технической стороны 
дела постановки  «Бориса Годунова» стрем ятся  подтолкнуть к сам остоятельном у 
творчеству постановщ иков без того, чтобы навязы вать  неоспоримые ф орм ы  сцени­
ческой изобретательности. Но для того, чтобы метод новой сценически-условной 
интерпретации усвоился к ак  явление здоровое, без кривляний , обычных для послед­
них дней умираю щ его старого театра, мы предлагаем проверить эти работы Ч ичкано­
ва и Эрбш тейна на единственно надёж ном компасе, каковы м  являю тся взгляды П уш ­
ки на на природу драм ы , вы сказанны е им в его зам етках  и переписке с друзьями.

Вс. Мейерхольд

Печатается по отдельному изданию: «“Борис Годунов” А.С.Пушкина. Материалы к постановке под 
редакцией В.Мейерхольда и К.Державина». Изд. ТЕО Наркомпроса. П.,1919. (Опущены небольшая 
подборка заметок Пушкина о драме и высказываний критиков о театральной природе «Бориса

Годунова», а также примерная монтировка первых пяти 
картин пьесы и краткая библиографическая справка.)

Работу над брошюрой после отъезда Мейерхольда из 
Петрограда завершал К.Н.Державин; предложенный ему 
Мейерхольдом план её доработки см. в письме от 19 мая 
1919 г. (Переписка, с .198); ответ Державина см.: Мейер­
хольд и другие, с.574—576).

В ы п ол н ен н ы е уч ен и к ам и  М ей ер хол ьда  проекты  
у п р ощ ён н ы х п остан ов оч н ы х р еш ен и й  пуш к и н ск ого  
«Б ориса Годунова» бы ли опубликованы  л етом  1 9 1 9  г. 
в связи  с н ам ер ен ием  репертуарной  сек ции  петрогр ад­
ск ого  Т Е О  подготов и ть  и зд а н и я  о б р а зц о в  м и ровой  
д р ам ы , со п р о в о ж д а е м ы е  «ли тературн ы м и в с т у п л е ­
ниям и и реж и ссёр ск и м и  указани ям и». О б и здател ь­
ск и х  нач ин ани ях реп ертуар н ой  сек ц и и , рук оводим ой  
А .А .Б л ок ом , см . в публ икац ии  Е .В .И в а н о в о й  «Блок  
в Т еатр альн о-ли тер атурн ой  ком иссии и Т Е О  Н арк ом ­
п р о са »  (Литературное наследство,  т .9 2 ,  ч . 5 ) .  
П лан эти х  издан и й  возник осен ью  1 918  г ., и , ф о р м у ­
лируя его цель, Блок говорил о  том , что книги б у д у ­
щ ей сер ии  долж ны  проникнуть «в сам ы е глухие м еста,

.Борис Годунов*
А. С Пушкина.

Матерями я постай 

кМаДарямьда ■ ■. Д«|

ИЗДАНИЕ ТЕАТРАЛЬНОГО ОТДЕЛА 

НАРОДНОГО» КОМИССАРИАТА ПО ПРОСВЕЩЕНИЮ.
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куда не до х о д я т  стары е дороги е издания» (т а м  ж е , с . 1 84  ) .  П редполагалось , что Р .В .И в а н о в -  
Р азум н и к  п р им ет о бщ ее  рук оводство этой  с ер и ей , получивш ей н азван и е «Репертуар»; бы ла  
р азработан а специал ьная «инструкция по составлению  р еж и ссёр ск и х  ук азан и й » . О хар ак тер е  
возм ож н ы х р еж и ссёр ск и х  ком м ен тариев  членам и сек ции  в н о я б р е— д ек абр е  191 8  г. вы ска­
зы вались различны е п р ед п ол ож ен и я  —  вплоть до  того , что так ой  ком м ен тарий  м о ж ет  стать  
«вторым тек стом  на другом  язы к е (п а р а л л е л ь  д ви ж ен и я  с о  с л о в о м )»  и д о л ж ен  печататься  
на п р авой  ст о р о н е  к н и ж н о г о  р а зв о р о т а  пар ал л ел ьн о р а с п о л о ж е н н о м у  на  л ев ой  сто р о н е  
авторском у тек сту.

В к он це д ек абр я  во и зб еж а н и е  за д ер ж ек  бы ло реш ен о вы пустить первую  сер и ю  пьес б е з  
соп роводи тельн ы х тек стов  —  так поя вилось , в ч астн ости , отредак ти р ов ан н ое  П .О .М о р о ­
зовы м  отдельное и здан и е пуш кинского «Б ориса Годунова» с и звещ ен и ем  на третьей  стор он е  
облож ки : «Т еатральны й отдел  подготовляет  к печати ряд пьес с  прим еч аниям и и п о я сн ен и я ­
ми как общ его , так и специал ьного  хар ак тер а . Э та р а ­
бота  тр еб у ет  врем ен и , а  ж и зн ь  не ж д ёт . П оэтом у  Т е а ­
тральны й отдел и зд а ёт  первую  сер и ю  пьес б е з  таки х  
примечаний, или с небольш им количеством их , для у д о ­
в л етв о р ен и я  п ер в ы х т р е б о в а н и й , п о ст у п а ю щ и х  со  
в сех  к он ц ов  Р осси и » . Т огда  у ж е  бы ла н ап и са н а  не  
вклю чённая в эту  книгу статья М орозова  «Б езм олви е  
народа» и бы ло и зв естн о , что учен ики  М ей ерхольда  
по К ур м асц еп у разрабаты ваю т проекты  портативны х  
п остановок  «Б ориса Годунова».

В начале ф евр ал я  1 919  г. «в виду того , что р е ж и с ­
сёр ск и е прим ечания не подви гаю тся  вперёд», сек ц и я  
по п р едл ож ен и ю  В .В .Б а к р ы л о в а  постанови ла «пор у­
чить и сп ол н ен и е  и х  уч ен икам  ш колы  [к ур сов ] М а­
стерства  сц ен и ч еск и х  постановок» (там  ж е , с .2 0 3 ) .
Т огда  ж е  п р едп ол агал ось , что б у д ет  и здан а  «Гроза»
А .Н .О ст р о в с к о го  с р еж и ссёр ск и м и  к ом м ен тар и я м и  
М ей ер хол ьда  и с р и сун к ам и  М .П .З а н д и н а , в о с п р о ­
и зв о д я щ и м и  п р и н ц и п  д е к о р а ц и й  А .Я .Г о л о в и н а  к 
а л ек са н д р и й ск о м у  сп ек так л ю  1 9 1 6  г.; М ей ер х о л ь д  п р едп ол агал  т а к ж е  н ап и сать  р е ж и с ­
сёр ск ий  ком м ен тарий  к «Смерти Т арелкина» А .В .С у х о в о -К о б ы л и н а  (там  ж е , с. 2 1 3 ) .

В брош ю ру о «Б орисе Годунове» вм есте со  статьёй  М орозова  и другим и м атериалам и были  
вк л ю ч ен ы  п о с т а н о в о ч н ы е  п р оек ты  П .С .Ч и ч к а н о в а  и Б .М .Э р б ш т е й н а , в ы п о л н ен н ы е в 
первоначальны х вари антах ещ ё летом  1918  г . , в пору работы  И нструкторски х курсов. П роект  
Э рбш тейна был одобр ен  тогда М ейерхольдом  б ез  как их-ли бо  оговорок (еди нствен ны м  словом: 
«И нтересно», см .: Р Г А Л И , ф .9 9 8 ,  о п .1 , е д .х р .8 0 5 ,  л .З ) .  О п р оек те Ч ичканова М ей ерхольд  
написал: «Очень св еж и й  п одход . М ало и н тер есны х п одр обностей». О тдельны е детали проекта  
(в частности, выступы по стор онам  центрального три п ти ха) он назвал претен ц и озн ы м и , «как- 
то не связанн ы м и с осн овн ой  задачей» (там  ж е , л .1 ) .  А н ализируя эти проекты  в 1 9 7 9  г ., 
Н .Н .Ч у ш к и н  отм ети л  в н ек отор ы х э ск и за х  Э р бш тей н а  о ч ев и дн о е  в о зд ей ств и е  П ет р о в а -  
В одк и н а и К рэга (Т е а т р ,  1 9 7 9 , №  9 , с . 1 0 4 ) .  В п р едл ож ен н ом  Э рбш тейн ом  реш ен ии  ф и н ал а  
тр агеди и  —  п оя вл ен и и  стр оя  со л д а т-п о л я к о в , котор ы х Э рбш тейн  пр едлагал  вы резать из 
картона, —  м ож н о  видеть использование одного из м отивов к он тррельеф а Т атлина «Спасские 
ворота», предн азн ач авш егося  для эпи лога оперы  Глинки «Ж и знь за  царя».

В ц е л о м  п р оек ты  у ч ен и к о в  М ей ер х о л ь д а  п о зв о л я л и  н а  эл е м е н т а р н о й  с ц е н и ч е с к о й  
площ адке силам и небольш ой труппы  осущ ествить постан овк у пьесы , п ер ед  чисто п о ст а н о ­

18*
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вочны ми трудностям и которой в прош лом  отступали д а ж е  те  театры , которы е бы ли н а и б о ­
л ее  оснащ ены  техн и ч еск и . К ак отм еч ено в отклике Н .Д .Н о ск о в а  (Ж и з н ь  и с к у с с т в а , 19 1 9 , 
№  2 9 5  ) ,  авторы  проек тов  пы тались дать «как раз о бр атн ое  том у, что предлагалось до  сих  
пор на сц ен е , где в угоду постан овк е круш ился авторски й  тек ст и вы брасы вались во имя  
условной  сц енич ности  целы е сцены ». И потом у эти попы тки, как подчёркивал критик , имели  
не только «сл уж ебн ое  сц ен и ч еск ое  зн ач ен и е, но и уч ебн о-восп и тател ьн ое» . О ни в свёрнутом  
виде несли програм м у нового театр а  — предельно д ем ок р ати ч еск ого , в озм ож н ого  повсю ду, 
м аксим ально п р и бл и ж ён н ого  к п отенц иальн ом у зр и тел ю , отм етаю щ его м иш уру пом пезного  
обстан овочн ого  спектакля и всец ело  соср едоточ ен н ого  на основны х ли н и я х дин ам ич но р а з­
в о р а ч и в а ю щ ей ся  пьесы  (с м .:  Ф е л ь д м а н  О .М .  С удьба д р ам атур ги и  П уш к и н а . М .,1 9 7 5 ,  
с .2 4 6 — 2 4 7 ) .

Э скизы  Б .М .Э р б ш т е й н а  при их в о сп р о и зв ед ен и и  в бр о ш ю р е 1 9 1 9  г. бы ли за м ен ен ы  
п о в т о р я ю щ и м и  их ш тр и хов ы м и  к о п и я м и -п р о р и со в к а м и , п ер ед а ю щ и м и  р е ш ен и е  18 -т и  
эп и зо д о в  тр агеди и  (и з  2 5 -т и )  и её  ф и н а л а  —  в пьсу введены  иск л ю ч ён н ы е П уш кины м  
картины  «О града м онасты рская» (п о д  №  6 )  и «У борная М арины» (п о д  №  1 3 ) .  В настоящ ем  
издании  вм есто эти х  копий пом ещ ены  двадцать подлинны х эск изов  Э рбш тейна ( из коллекции  
СП б М Т и М И , публикация Е .И .Г р уш ви ц к ой  и Е .И .С т р у т и н ск о й ). Э скизы  к ш ести картинам  
не разы сканы . О реш ении тр ёх  из них ( №  11, 2 2 ,  2 3 )  п озволяю т судить прориси из брош ю ры  
1 9 1 9  г. (он и  пом ещ ены  на стр . 2 6 2  и 2 6 8 ) ;  отсутствую т эскизы  к картинам  №  12 («К рак ов, 
дом  В и ш н ев ец к о го » ), №  21 («Л ес») и №  2 4  («Л обн ое  м ест о » ).

К а р т и н а  II К а р т и н а  2 3
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А брю тин 2 1 2  
А дрианов С.А. 3 4  
А лександров С .Т . 2 0 9 ,  2 1 2  
А лексеев  2 1 2  
Аллегри 2 1 2
А льм единген Б .А . 1 6 7 , 2 0 4  
Аничков Е .В . 14
А нна И оан н овн а, им п. 1 3 2 , 1 3 6 , 2 0 4
А нненков П .В . 3 9 ,  4 4 ,  5 0 , 1 2 5 , 129
А нненков Ю .П . 7 7 , 2 2 9
А нтуан А. 8
А ппиа А. 16 , 111, 115
А рапов А .А . 1 6 ,1 1 5
А сенкова В .Н . 2 0 4
А уэр С .В . 2 1 3 , 2 2 9 ,  2 3 5
А ф ан асьев  2 4 6
А ф и н ей  130

Б абан ова М .И . 10 
Бабенчиков М .В . 77
Б акры лов В .В . 1 6 9 , 2 1 3 ,  2 2 5 — 2 2 7 ,  2 3 5 ,  

2 6 7
Б альм онт К .Д . 125
Б ан ковский  2 1 0
Б арбьери  Н . 5 0
Б ахтин  М .М . 10
Б ахти н  Н .Н . 2 0 4
Б елин ск ий  В .Г . 3 5 ,  123
Белы й А. 1 2 5 ,2 2 2
Б енуа А .Н . 2 7 , 3 3 , 111, 113 , 159
Б е р ё зк и н  В .И . 2 4 6
Б ерк овск ий  Н .Я . 8
Б ерн ар  С. 2 6 ,  3 4 ,  159
Б ер н ер  2 1 2
Б ессар абов  2 1 2
Б ессон ов а  В . 2 3 4 ,  2 3 5 ,  2 5 2
Биневич Е .М . 1 6 4 , 167
Б ирон Э .-И . 1 3 2 ,1 3 6
Б лазис К. 134

Б ланш ар 4 0 ,  47
Блок А .А . 3 9 ,  1 2 6 ,  1 4 4 ,  2 2 7 ,  2 4 6 ,  2 6 6 ,  

2 6 7
Блок Л .Д . 2 4 6  
Б лох Я .Н . 1 4 ,2 0 4  
Б одлерШ . 4 3 ,  144  
Больш ов 2 5 2  
Б онди С .М . 2 2 7 ,  2 2 9  
Б он ди Ю .М . 11, 1 6 7 , 1 9 8 , 2 0 9 ,  2 2 7 ,  2 2 9  
Б орисов  П . 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3  
Б откин С.М . 2 0 4  
Боччони (В о с с іо п і)  У. 2 7 , 3 3 , 3 4  
Б рейгель М ладш ий П . 16 , 5 6 ,  1 4 3 , 1 4 8 , 1 5 0 , 

151
Б рукнер 1 01 , 1 0 3 , 108  
Б рю сов В .Я . 125  
Б рянц ев  А .А . 1 6 9 , 170  
Б урлей  2 1 3  
Б уш е Ф . 1 4 3 , 144

В агн ер Р . 111, 116 , 167  
В айчук 2 1 2
В аллоттон (V a llo tto n )  Ф . 1 4 9 — 151 
В арлам ов К .А . 166  
В атто А. 9 5
В аш кевич Н .Н . 1 2 5 , 129
В елик анов 2 0 9 ,  2 1 2
Б елич енко М .Н . 2 4 0
В енгеров  С.А. 2 2 5
В ендровская  Л .Д . 172
В ернон  Л и (В а й о н ет  П ей д ж ест ) 3 5 , 5 0 , 1 6 0
В ер хар н  Э. 2 0 ,  2 0 9 ,  2 4 1 ,  2 4 2 ,  2 4 6 ,  2 4 8
В есел овск и й  А .Н . 15
В ивьен Л .С . 1 6 8 , 2 1 3 , 2 1 9 , 2 2 4
В икторов 2 1 3
В илар Ж . 8
В ин ни ченк о 2 0 9 ,  2 1 0 , 2 1 3  
В ин оградов  2 0 9 ,  2 1 2  
В итт И . де  5 9



270 Указатели

В лади м ир А лександрович , вел. кн. 2 3 6
В лади м иров 2 0 4
В огак  К .А . 1 4 , 2 0 4
В олк ов  161
В олк ов Ф .Г . 1 2 9 , 132
В олк онский  С .М . 9 2 ,  9 6
В ол ь ф  А .И . 1 2 6 ,1 2 9
В ор он ов  Е .И . 2 0 4
В рубель М .А . 1 5 , П О , 1 12 , 1 1 3 , 116 , 117 , 

120
В севол одск и й -Г ер н гр осс В .Н . 14 , 2 1 4 , 2 2 9

Гарин Э .П . 10  
Гасю к 2 1 2  
Г воздев А .А . 9
Георг II М ей нин генский  101 — 1 0 3 , 108
Гёте И .-В . 10
Гиппиус В .В . 14
Гиппиус З .Н . 12 5
Глинка М .И . 4 0 ,  4 6 ,  9 6 ,  2 6 7
Гнедич П .П . 2 2 5
Гнесин М .Ф . 7 3 , 77
Го Э. 16 9
Г о г Т . 138
Гога 2 1 2
Гоголь Н .В . 8 , 15, 3 9 , 4 3 , 4 5 , 7 3 , 1 2 3 — 125, 

1 4 2 ,1 6 0 ,  2 0 4 ,2 2 1 ,  2 2 4 ,  2 2 5 , 2 2 6 ,2 2 7  
Годзь (Г о зд зь -Т у б ер о в ск а я ) Э .Г . 2 3 5  
Г о й я Ф . 16, 1 4 2 , 1 4 4 , 1 4 5 , 1 4 9 — 151 
Г оликова 2 1 2
Головин А .Я . 1 3 , 1 5 , 16 , 8 4 ,  8 7 ,  9 2 ,  9 3 ,  9 6 ,  

111, 1 1 3 , 2 0 3 ,  2 0 4 ,  2 1 3 , 2 4 8 ,  2 6 7  
Г оловко Г .А . 2 2 7 ,  2 3 5  
Г олубев А .А . 2 3 7
Гольбейн М ладш ий Г. 1 4 3 , 1 4 6 , 1 5 0 , 151 
Гольдони К. 1 3 , 3 5 ,  3 7 , 3 8 ,  4 1 , 4 2 ,  5 0 , 2 0 3 ,  

2 2 1 , 2 2 4  
Г онзаго П . 13  
Г орбунов И .Ф . 8 9 ,  9 0 ,  9 6  
Г орин -Г оряин ов Б .А . 34  
Г оф м ан  Э .-Т .-А . 1 5 , 4 0 ,  4 8 ,  8 7 ,  1 2 4 , 1 3 9 , 

1 4 2 , 1 4 4 , 1 6 0 , 2 2 6
Г оцци К . 13 , 3 5 ,  3 7 — 3 9 , 4 1 , 4 2 ,  5 0 ,  9 6 ,  

1 4 9 , 1 6 9 , 2 0 3 ,  2 2 1 , 2 2 4  
Гош кевич 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 , 2 4 7 ,  2 5 0  
Г р а ф ф  Ф .П . 6 3 , 2 0 4 —  2 0 6 ,  2 1 0  
Г р ебеш ер  181 
Г рёз Ж .-Б . 9 5  
Г рем илова 2 0 9 ,  2 1 0

Г рибоедов  А .С . 2 2 1 , 2 2 4  
Григорович Д .В . 9 5 ,  9 7  
Григорьев А .А . 9 0 ,  9 6 ,  9 7 ,  1 2 4 — 12 6  
Григорьев Б .Д . 1 44  
Григорьев Т . 2 1 2 ,2 1 3  
Григорьева 2 0 9 ,  2 2 5 ,  2 3 4  
Грильпарцер Ф . 103
Грипич А .Л . 18, 9 8 , 1 6 9 ,1 7 2 , 2 0 4 , 2 10 , 2 1 2 —  

2 1 4 , 2 2 5 , 2 2 7 — 2 2 9 , 2 3 3 , 2 3 5 , 241  
Г риф от 13 6
Грицевич (Г инты лло-Г ры цевич) В .В . 2 0 9 ,  

2 1 0 , 213
Г руш вицкая Е .И . 2 4 9 ,  2 6 8  
Гум илёв Н .С . 2 2 7

Д ’А н нун цио Г. 5 0 ,  81  
Д ан те  А лигиери 1 0 , 1 17 , 1 2 0 , 121 
Д еб ю р о  Ж .-Б .-Г . 1 3 2 , 1 3 3 , 1 3 6 , 143  
Д ега  Э. 15 6  
Д ельсарт Ф . 9 2 ,  9 6  
Д ен и сов  В .И . 1 5 , 1 1 0 , 1 1 2 , 1 1 3 , 1 1 6  
Д ер ж а в и н  К .Н . 1 2 , 2 0 ,  1 6 8 , 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 ,  

2 2 2 ,  2 2 5 ,  2 2 7 ,  2 3 4 ,  2 3 6 ,  2 4 1 ,  2 4 7 ,  
2 5 3 ,  2 5 5 ,  2 5 8 ,  2 6 6  

Д ер н бур г X . 7 1 , 7 5 ,  8 0  
Д ж и в ел егов  А .К . 5 0  
Д и в еев  2 1 2
Д м и тр иев  В .В . 19 , 2 0 ,  2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 , 2 2 7 ,  

2 3 5 ,  2 4 1 , 2 4 6  
Д о б у ж и н ск и й  М .В . 113  
Д олгов  Н .Н . 5 0
Д ом ье О . 1 4 2 , 1 4 4 , 1 5 0 , 1 51 , 1 5 5 , 156  
Д ’О рвильи Б . 2 0 9
Д остоев ск и й  Ф .М . 8 , 4 0 , 4 8 , 1 42 , 1 6 0 , 176, 

1 7 7 , 180
Д р аниш н иков  В .А . 2 0 4
Д рилль 2 1 2
Д у зе  Э. 5 0 ,  166
Д ю р ер  А. 16 , 1 4 6 , 1 5 0 , 151
Д ягилев С .П . 9 6

Е вреинов Н .Н . 77
Е врипид 5 0 , 1 8 9 , 2 0 3
Е всеев  С .А. 2 0 4 — 2 0 6 ,  2 0 9 ,  2 1 0
Егоров 2 1 2
Е катери на II 2 0 4
Е ли завета П етр овн а, им п. 2 0 4

Ж а н е н Ж . 136  
Ж е в ер ж ее в  Л .И . 2 0 9 ,  2 3 5
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Ж и вок и н и  В .И . 2 0 4  
Ж и р м ун ск и й  В .М . 1 4 , 2 0 4  
Ж у п а х и н  С.Г. 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 5 0

Зам ы словская  Е. 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3  
З ан ди н  Л. 2 1 2
З ан ди н  М .П . 11, 8 2 , 8 4 , 8 5 , 8 9 , 9 8 , П О , 116, 

1 96 , 2 0 3 — 2 0 6 , 2 0 9 ,  2 1 0 , 2 2 9 , 2 6 7  
З ел и н ск и й  Ф .Ф . 14 
Зи н гер м ан  Б .И . 7 
Зн о ск о -Б о р о в ск и й  Е .А . 1 4 , 14 4  
Зол отар ев ск ая  2 2 7 ,  2 3 4  
З о р к о е  2 1 2

И бсен  Г. 9 9 ,  1 0 3 , 2 1 3  
И ванов 2 0 9 , 2 1 2
И ванов В .И . 1 0 , 1 4 , 1 5 , 118 , 1 2 0 , 126
И ван ов -Р азум н и к  Р .В . 2 6 7
И ванова Е .В . 2 6 6
И ващ енк о А .Ф . 1 6 7 ,2 0 4
И зотов  2 1 0
И зраи лев  2 1 2
И льинский И .В . 10
И н к и ж и н ов  В .И . 19

К авакам и О тодзиро 6 4  
К аллаш  В .В . 1 36
К алло Ж . 15 , 1 6 , 3 6 ,  3 7 ,  5 7 , 8 8 ,  1 3 8 — 1 4 5 ,  

1 4 9 — 151
К альдерон П . 1 4 , 3 4 ,  1 2 4 , 1 2 9 , 1 7 8 , 189  
К ам енева О .Д . 2 0 4 , 2 0 9 ,2 1 0 , 2 1 3 ,  2 1 9 , 2 2 2 ,  

2 3 6
К арам зин  Н .М . 8 1 , 2 5 6 ,  2 5 7  
К араты гин В .А . 13 , 1 2 9 , 2 0 4  
К арлевари с Л . 5 7  
К аш ен ц ер  2 1 2
К ви тк о-О сн овьян ен к о Г .Ф . 2 2 6
К едрин  В . 2 1 2
К едрин  Ю . 2 1 2
К ен де 2 1 2
К ен иг 1 9 3 , 194
К и ётада  T . 6 2
К иплинг P . 4 0 ,  4 5 ,  4 6 ,  4 8 ,  5 0 ,  16 0  
Кирилл В лади м ирович , вел. кн. 2 3 6  
К лей ст Г. 103  
К лю чевский В .О . 131 , 134  
К н я ж н и н  В . (В .Н .И в о й л о в ) 14  
К обы ш ев М .Ф . 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3  
К озлов  И . 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 , 2 4 7  
К оккин С .Д . 2 0 9 ,  2 1 0 , 2 1 3 , 2 2 5 ,  2 3 5

К оклен Б .-К . 1 69  
К олер  И . 7 1 , 7 2 ,  7 5 ,  8 0  
К ом иссарж евская В .Ф . 1 6 , 1 13 , 1 21 , 2 4 6  
К ом иссарж евский Ф .Ф . 77  
К онстан ти н ов  С. 2 1 2  
К оп 8 0
К оровин К .А . 1 5 , 16 , П О , 1 12 , И З ,  115  
К ор остов ец  И . 6 4  
К орш  2 1 2
К орш ун А. 2 0 9 ,  2 1 0 , 2 1 3 ,  2 4 7  
К остром итин ов 2 1 2  
К отл яревск ий  Н .А . 2 2 5  
К оутс А . 3 3  
К р ж евск и й  Б .А . 14 
К роль Г .А . 19  
К роль Р .С . 19 
К рон ек  Л . 108  
К ругликова Е .С . 126  
К ры лов В .А . 1 2 4 ,1 2 6  
К ры м ов Н .П . 1 6 ,1 1 5  
К рэг Гордон Э. 1 5 ,1 6 ,  2 7 , 3 3 , 4 0 , 4 5 , 5 0 , 6 7 ,  

7 0 , 7 4 ,  7 7 , 9 4 ,  1 0 1 , 1 0 2 , 1 0 4 — 1 13 , 
115, 116, 159 , 161, 1 6 3 , 1 64 , 1 8 9 , 191, 
1 95 , 1 9 6 ,2 6 7  

К сен дзовск и й  М .Д . 5 0  
К убин (K u b in ) А. 1 5 6  
К у г е л ь А .Р . 2 1 3  
К удреваты х 2 1 2  
К узм ин М .А . 2 2 7  
К узн ец ов  2 0 9 ,  2 1 2  
К ум м инг 2 1 2  
К упц ова О .Н . 2 3 4  
К урляндский А. 2 3 7  
К усевиц ки й  С.А. 3 3  
К устодиев  Б .М . 1 1 1 ,1 1 3

Л аф и то  Ж .-Ф . 138  
Л еб ед ев  2 1 2
Л евенвольде К .Г . 1 3 2 ,1 3 6  
Л еви н сон  А .Я . 15 , 1 3 4 , 2 0 4 ,  2 2 2  
Л ей ф ер т -Т ы р са  Е .А . 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 ,  2 2 2 ,  

2 2 5 , 2 3 5  
Л ен ин В .И . 2 1 3  
Л ен тул ов А .В . 77
Л еон ар до  да В инчи 1 6 , 1 4 3 , 1 4 7 , 1 4 9 , 151  
Л еп отр  Ж . 2 8
Л ер м онтов  М .Ю . 7 , 9 1 , 1 2 3 — 126, 1 4 2 , 161, 

2 0 4 ,  2 2 1 ,  2 2 4  
Л ивий А ндроник 13 0



272 Указатели

Л идин 2 3 7 ,  2 3 8
Л и н ц бах  П .Я . 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 , 2 4 7 , 2 5 0
Л и н ц бах  Я .И . 1 1 , 1 2 0 , 2 0 9 , 2 1 2 , 2 1 3
Л и сен к о Л .К . 2 3 4 — 2 3 6 , 2 5 3
Л итовский Г. 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 5 0
Л оп е де  В ега  3 4
Л оп е де  Р у ед а  7 0 , 75
Л оп у х и н а  2 1 2
Л уж к ов ск и й  2 1 2
Л унач арски й  А .В . 2 0 4 , 2 1 3 , 2 3 7
Л ьвова 2 1 0
Л ю би м ов  Ю .П . 8
Л ю дови к  X IV  3 3 ,  108

М акарова Г .В . 144
М акарьева 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 , 2 2 5 ,  2 2 7
М алько Н .А . 2 0 3 ,  2 0 4
М ам онтов С .И . 15 , П О , 1 1 2 , И З ,  116
М ангуби Л .С . 2 3 5
М аринетти Ф .-Т . 14 4
М ария П авловна, вел. кн. 2 3 6
М аркичев В .И . 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3
М арков П .А . 15
М артинсон С.А. 10
М арты нов А .Е . 2 0 4
М арш ева 2 1 2
М атачинский 2 1 2
М аяковский В .В . 7 , 2 0
М елков 2 1 2
М ер еж к овск и й  Д .С . 2 1 3  
М еркурьев В .В . 10 
М етерлинк М . 110  
М ец 2 1 2
М и к ел ан дж ел о Б уон арроти  154  
М иклаш евский К .М . 5 0 , 2 0 4  
М илле (M ille t)  Ж .-Ф . 1 5 5 , 15 6  
М иранов 2 0 4  
М иронов А .А . 10 
М ихайлова 2 1 2
М овш енсон А .Г . 12 , 1 6 2 , 1 6 4 , 1 6 7 , 1 6 9 , 2 2 7 ,  

2 3 4 — 2 3 6 ,  2 5 2
М ольер Ж .-Б . 3 4 ,  3 8 ,  3 9 ,  4 2 ,  5 0 ,  7 0 , 7 1 , 

7 5 , 9 9 ,  1 0 3 , 1 2 5 , 1 2 9 , 1 6 9 , 189  
М орозов  П .О . 11, 2 5 , 3 4 , 8 7 , 9 6 , 2 0 9 — 2 11 , 

2 2 5 ,  2 2 9 ,  2 3 3 ,  2 5 5 ,  2 5 6 ,  2 6 7  
М очалов П .С . 1 6 6 , 2 0 4  
М унцис И . 2 3 5  
М уратов П .П . 5 0

М усоргский М .П . 3 3 ,  8 1 — 8 5 ,  8 7 , 9 6 ,  9 8 ,  
1 21 , 2 0 9 ,  2 4 9 ,  2 5 0 ,  2 5 4

Н ам ики С ёдзо 6 4  
Н аполеон  Б он апарт 1 2 2 , 1 3 2 , 136  
Н аправник Э .Ф . 4 0  
Н евольский 2 1 2  
Н езлоби и  К .Н . 2 0  
Н ем и рови ч-Д ан ченк о В .И . 15 
Н естер ов  2 0 9 ,  2 1 2  
Н ец елуев  Я . 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3  
Н ец ел уев а  А. 2 0 9 , 2 1 2 , 2 1 3  
Н ечаев  В .М . 130  
Н и к и ф ор ов  Н .Ю . 15 
Н ик олаев  2 0 9 ,  2 1 2  
Н осков Н .Д . 2 6 7  
Н отм ан Г .Ф . 130

О доевски й В .Ф . 124  
О куни 6 4  
О ноко О цу 64  
О пет 7 5 , 8 0
О стровский А .Н . 8 , 5 0 , 81 , 8 9 , 9 0 , 9 5 — 9 7 , 

1 2 3 , 1 2 4 — 1 2 6 , 1 2 9 , 1 4 2 , 1 81 , 2 0 4 ,  
2 2 1 , 2 2 4 , 2 6 7

П авлов Г .В . 2 0 4
П акулин 2 3 5
П анн Е .С . 1 3 6 ,1 4 4
П аск ен  (P a sc in )  Ж . 1 5 0 , 151
П ащ ук Ф .Н . 2 0 5 ,  2 0 6 ,  2 1 0
П етр I 1 2 2 , 1 8 7 , 188
П етр III 3 6
П етрарка Ф . 151
П етров  2 0 9 ,  2 1 0
П етров  А. 2 0 9 ,  2 1 3
П етров  А .Н . 2 2 9
П етров  В ас. 2 1 2
П етров  В .А . 2 0 9
П етров В .К . 2 2 2 ,  2 3 3 ,  2 3 4
П етров  Д .К . 1 4 , 2 0
П етров Н .В . 1 1 2 ,1 1 6
П етров Ю . 21 2
П етр ов -В одк и н  К .С . 2 2 2 ,  2 2 5 ,  2 2 7 ,  2 2 9 ,  

2 3 3 — 2 3 5 , 2 6 7  
П етр ов а-В одк и н а  М .Ф . 2 3 5  
Петровская А.А. 169, 2 2 7 , 2 2 9 , 2 3 4 — 2 3 6 , 252  
П ик ассо П . 8 , 1 0
П им енов В .В . 2 2 7 ,  2 2 9 ,  2 3 4 — 2 3 6 ,  2 5 2  
П ин ер о А. 198



Указатель имён 273

П ир анези  Д ж .-Б . 144  
П о Э . 4 0 ,  4 8 ,  144  
П огодин М .П . 129  
П олен ов В .Д . 1 6 9 ,1 7 0  
П оливанов Л .И . 8 3 ,  8 5 ,  8 6  
П отехи н  А .А . 9 5 ,  97  
П отоп чи на Е .В . 5 0  
П равосудович  Т .М . 2 3 5 , 2 5 2  
П реде М .Л . 2 1 2
П ри сёлк ов  С .В . 2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 ,  2 2 5 ,  2 3 4 ,  

2 3 5 ,  2 4 7
П уш кин А .С . 8 , 10, 13, 3 4 , 3 9 , 4 3 , 8 1 — 87, 91 , 

9 8 , 117, 118, 120, 121, 123— 127, 129—  
131, 142, 160, 2 0 4 , 2 0 9 , 2 21 , 2 2 4 — 2 2 6 , 
2 4 9 — 2 51 , 2 5 5 — 2 5 9 , 2 6 6 — 26 8  

П ы пина 2 4 0  
П ы ш новская З .С . 144  
П яст В .А . 2 0 3
П ятниц кая К. 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 , 2 3 4 — 2 3 6

Р адлов С .Э . 1 4 , 1 6 7 , 2 0 4 ,  2 1 4 ,  2 2 5 ,  2 2 7 ,  
2 2 9 ,  2 3 3 — 2 3 5  

Р адлова А .Д . 2 3 5  
Разгильдяев  2 1 2  
Р акити н  Ю .Л . 77  
Р ап п оп ор т  В .Р . 2 1 4  
Р аугул Р .Д . 2 3 4 — 2 3 6 ,  2 5 3  
Р а ф а эл ь  Санти 3 4  
Р аш евск ая  Н .С . 130  
Р едон  (R e d o n ) О. 156  
Р ей н гар дт  М. 1 6 ,1 1 1 ,1 1 5  
Р ем и зов  А .М . 1 2 6 , 1 5 1 , 2 2 7 , 2 2 9  
Р ем м ель Б . 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 4 7  
Р еп н и н  П .П . 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 5 0  
Р озов а  2 0 9 ,  2 1 2  
Р оп с Ф . 143  
Р осси  Э. 166  
Р остан  Э. 9 5  
Р остовц ев  М .А . 5 0  
Р осц и й  К винт 1 2 7 , 1 2 8 , 130  
Р уд зи т  2 1 2  
Р удниц ки й  К .Л . 7 
Р язан овск и й  И .А . 11, 2 0 9 ,  2 1 0 , 2 2 9

Сад 2 1 2  
Сада Я к ко 6 4  
С адовский П .М . 2 0 4  
Сакс Г. 6 4
Сальников А .Б . 1 6 7 , 2 0 4

Самойлов 2 3 9  
С анж и 2 1 2
С апунов Н .Н . 15, 16, 1 1 0 — 116, 1 3 8 , 139 , 

1 4 2 ,1 4 4
С ахновский В .Г . 77  
Сацум а Д зёу н  6 4  
Свечников 2 1 2
Свирчевский 2 0 9 ,  2 1 2 , 2 1 3 , 2 2 5  
С езанн П . 117
С ервантес М . де  С ааведра 17, 2 2 5
Симов В .А . 16 , П О , 113
С иповский В .В . 14
С кородум ов Н .В . 1 6 9 , 170
С лоним ская Ю .Л . 15 , 1 2 8 , 1 3 0 , 1 3 8 , 144
С лоним ский Ю .И . 19 , 2 0
Смирнов 2 0 9 ,  2 1 2
Смирнов 2 3 5
Соловьев В .Н . 14, 16, 18, 7 7 , 175, 2 0 3 , 2 0 4 ,  

2 1 4 , 2 2 9 , 2 3 4 ,2 3 5  
Сологуб Ф .К . 2 2 7  
С оф окл 5 0 ,  121
С таниславский К .С . 9 , 1 0 2 , 1 03 , 1 0 8 , П О , 

1 12 , 2 0 4 ,  2 4 8
С теллецкий Д .С . 7 5 , 7 6 , 8 8 , 9 5  
С тепанов В .Я . 1 6 7 , 2 0 4  
С тепат 2 0 9 ,  2 1 2  
С тессор 2 1 2  
С торож енк о Н .И . 15 
С традзы нь 2 0 9 ,  2 1 2  
С триндберг А. 1 6 2 , 179  
С трутинская Е .И . 2 4 9 ,  2 6 8  
Суворов А .В . 122
С удейкин С .Ю . 15, 1 6 , 7 6 , 110 , 1 1 2 — 116  
С ухово-К обы ли н А .В . 1 2 4 , 1 2 5 , 2 6 7

Т аиров А .Я . 8 , 7 7  
Т ак еда  И дзум о  6 4  
Т астевен  Г .Э . 3 4
Т атлин В .Е . 16 , 8 7 , 9 6 ,  1 15 , 116 , 2 6 7
Т верской  К .К . 21 3
Т ел ест  1 2 7 , 1 2 8 , 130
Т ем ер и н  А .А . 178
Т ер ен ть ев  2 0 9 ,  2 1 2
Т ерлец к и й  [1 -й ] 21 2
Т ерлец к и й  [2 -й ]  2 1 2
Т ик Л. 3 9 , 4 3
Т и к ам ац у М ондзаэм он  6 4
Т ир со де М олина 2 0 3
Т ол бузи н  Д .А . 170



274 Указатели

Т ол стой  Л .H . 1 2 4 , 1 2 5 , 1 2 9
Т реди ак овск и й  В .К . 132
Т р убец к ой  П .П . 184
Т убер ов ск и й  М .Д . 2 3 5
Т ул уз-Л отр ек  А. 15 6
Т ургенев И .С . 8 , 4 1 , 9 6 , 1 2 4 — 1 2 6 , 1 6 0 , 177
Т уч инская А .Я . 2 4 0

У айльд О . 1 6 , 1 9 8 , 2 0 9 , 2 4 9 , 2 5 1  
У рицкий М .С . 2 1 3

Ф евр альски й  А .В . 172  
Ф ёд о р о в  2 2 6  
Ф ед о то в  И .С . 77  
Ф ел ьдм ан  О .М . 2 6 8  
Ф ео н а  А .Н . 5 0  
Ф ет и со в а  К .А . 13 0  
Ф и ш ер  (F is c h e r )  А. 6 3  
Ф ом и н  А .Г . 2 2 5  
Ф ор еггер  Н .М . 77  
Ф у к с Г. 16 , 111, 1 1 5 , 163

Х ем и н гуэй  Э. 8 
Х л ебн и к ов  2 1 2  
Х л ебн и к ов  В .В . 17
Х ок усаи  (H o k u sa i)  К ацусик а 16 , 1 4 8 , 151 
Х охл ов  2 1 2

Ц акк они  Э. 129  
Ц ер с 2 1 2  
Ц инглер 2 1 2  
Ц и ц ер он  1 2 7 , 1 2 8 , 130

Ч ехов  А .П . 8 , 8 9 ,  9 6 ,  П О , 1 1 2 , 1 2 5 , 126  
Ч ичагов К .Д . 2 0 4  
Ч и ч к а н А . 2 0 9 , 2 1 3 , 2 1 2  
Ч и чк анов П .С . 1 6 8 ,  2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 ,  2 2 5 ,  

2 4 7 ,  2 4 9 ,  2 5 1 ,  2 5 5 ,  2 5 9 ,  2 6 0 ,  2 6 6 ,  
2 6 7

Ч ук елов  2 1 2  
Ч улков Г .И . 125  
Ч уш кин Н .Н . 2 2 7 ,  2 6 7

Ш агалов 2 1 2  
Ш агам огас 2 1 2  
Ш аляпи н Ф .И . 3 0 ,  3 3  
Ш ам би н аго  С .К . 1 3 6  
Ш аров П .Ф . 67
Ш ек сп и р  В . 13 , 1 5 , 3 4 ,  3 8 , 3 9 ,  4 2 ,  4 3 ,  4 5 ,  

5 3 ,  7 1 , 7 3 , 7 5 , 8 6 ,  9 9 ,  1 0 3 , 1 0 5 , 1 2 5 , 
1 2 7 , 1 2 9 , 1 5 3 ,  1 6 9 , 1 8 9 , 1 9 3 , 2 0 3 ,  
2 2 1 , 2 2 4 ,  2 2 5 ,  2 5 6 ,  2 5 7  

Ш ем ш ур ин Н .Ф . 1 6 9 , 170  
Ш еф л ер  (S c h e ffle r )  К . 1 4 4 , 151 
Ш иллер Ф . 9 9 ,  103  
Ш иллинговский П .А . 2 9  
Ш ляпкин И .А . 14  
Ш ни цлер А. 2 1 3 , 2 4 6

Щ ёгол ев  О .В . 2 0 9  
Щ еп ки н М .С . 2 0 4

Э йхенгольц  М .Д . 2 2 9  
Э кскузович И .В . 2 0 4  
Эмлер (Э р м л ер ) Н . 2 3 4 — 2 3 6  
Энгр Ж .-О .-Д . 12 8  
Э рберг К .А . 1 4 , 1 6 6 , 2 2 2  
Э рбш тейн Б .М . 1 9 , 2 0 ,  2 0 9 ,  2 1 2 ,  2 1 3 , 2 3 5 ,  

2 4 1 , 2 4 9 ,  2 5 1 ,  2 5 5 ,  2 6 2 ,  2 6 6 — 2 6 8  
Эрве (Ф .Р о н ж е )  5 0  
Эсхил 5 0 , 1 2 8 ,  1 3 0 , 2 0 3  
Э ф р ос  Н .Е . 136

Ю лий Ц езарь 188  
Ю он К .Ф . 8 7 , 9 6  
Ю рьев С.А. 2 0 4

Я кулов Г .Б . 77
Я к уни на Е .П . 2 3 4 — 2 3 6 ,  2 5 2

Среди имён, упомянутых в книге, в указатель вынесены все фамилии слушателей Инструкторских 
курсов и Курмасцепа, встречающиеся в Приложениях. К сожалению, пока не удаётся установить имена 
(и даже инициалы) многих из них и убедительно различить однофамильцев — изучение персонального 
состава слушателей, их учебных работ (хранящихся в СПб МТ и МИ) и их дальнейших жизненных и 
творческих судеб ждёт внимания со стороны историков театра рубежа 1910— 1920-х гг.; оно позволит 
воссоздать конкретные черты жизни этого поколения петроградской интеллигенции.



У казатель драматических и музыкально-драматических произведений

«Арлекин, ходатай свадеб» В .Н.Соловьёва 16

«Балаганчик» А .А .Б л ок а  3 9 ,  126  
«Борис Годунов» М.П.Мусоргского 33, 81, 83—  

85 , 87, 9 6 ,9 8 ,1 2 1 ,  209 , 2 49 , 2 50 , 254  
«Борис Годунов» А .С .П уш к и н а 10 , 8 1 , 8 3 —  

8 7 , 9 6 ,  9 8 ,  1 18 , 1 2 4 , 2 0 9 ,  2 2 5 ,  2 4 9 ,  
2 5 0 ,  2 5 5 — 2 6 8

«В еликодуш ны й рогоносец »  Ф .К р о м м ел и н -  
ка 7

«В ерсальский экспром т» Ж .-Б .М о л ь е р а  5 0  
«Вильгельм Телль» Ф .Ш и л л ер а  10 0  
«Виш нёвый сад» А .П .Ч ехова 8 , 8 9 , 9 6 , 161 
«Власть тьмы» Л .Н .Т о л ст о го  1 2 4 , 12 9  
«Врач своей чести» ( «Кровавая рука» ) П .К аль­

д ер о н а  1 2 4 , 129

«Гамлет» В .Ш ек сп и р а  3 9 ,  4 3 , 1 0 0 , 1 0 4 , 1 68 , 
1 8 9 , 2 2 2 ,  2 2 5

«Генрих VI» В .Ш ек сп и р а  2 5 6 ,  2 5 7  
«Горе от  ума» А .С .Г р и боедова  12 9  
«Гроза» А .Н .О с т р о в с к о г о  8 1 , 8 7 ,  8 9 ,  9 0 ,  

9 2 — 9 7 , 1 0 5 , 1 2 5 , 1 2 9 , 1 81 , 2 6 7

«Джиоконда» («Джоконда») Г .Д ’Аннунцио 81, 
87

«Дон Ж уан » Ж .-Б .М о л ь е р а  7 , 13 , 2 8 ,  2 9 ,  
3 3 , 4 2 ,  1 5 9 , 2 4 8

«Ж енитьба» Н .В .Г о го л я  3 9 , 4 3  
«Ж изнь за  царя» М .И .Г лин ки 4 0 ,  4 6 ,  5 0 , 9 6 ,  

1 15 , 2 6 7

«Заговор Ф и еск о  в Генуе» Ф .Ш и л л ер а  102  
«Зелён ы й попугай» А .Ш н и ц л ер а  2 1 3 , 2 4 6  
«Зори» Э .В ер х а р н а  2 0 ,  2 0 9 ,  2 4 1 — 2 4 8

«Идеальный муж» О .Уайльда 2 0 9 , 2 4 9 ,  251

«Каменный гость» А .С .Д аргом ы ж ского 2 4 8  
«Каменный гость» А .С .П уш кина 8 , 1 3 ,3 9 ,4 3 ,  

1 2 5 , 1 2 7 ,1 3 0 ,1 3 1

« К о м и ч еск и й  теа тр »  (« I l T e a lr o  c o m ic o » )  
К .Г ольдони  3 7 ,  5 0  

«К ориолан» В .Ш ек сп и р а  2 5 6 ,  2 5 7  
«К ороль Лир» В .Ш ек сп и р а  2 4 8  
«К от в сапогах» Л .Т и к а  3 9 ,  4 3  
«К ровавая рука» см. «Врач своей  чести»

«Лес» А .Н .О стр ов ск ого  7 , 5 0

«М адем уазель Н итуш » Э рве 4 4 ,  5 0  
«М акбет» В .Ш ек сп и р а  2 4 9 ,  251  
«М ария Стюарт» Ф . Ш иллера 102  
«М арф а П осадница» М .П .П о го д и н а  12 9  
«Маскарад» М .Ю .Лермонтова 7 , 13, 9 1 , 161, 

2 4 8
«М и стери я-буф ф » В .В .М а я к о в ск о го  13 
«М нимы й больной» Ж .-Б .М о л ь е р а  2 8 ,  108

«Н а полпути» А .П и н ер о  1 9 6 — 198
«Н езнаком ка» А .А .Б л ок а  198
«Нора» («К укольны й дом ») Г .И б сен а  2 1 3

« О б р а щ ён н ы й  п р ин ц» Е .А .З н о с к о -Б о р о в -  
ского 1 1 4 , 144  

«О рф ей» К .-В .Г л ю к а  13 
«Отелло» В .Ш ек сп и р а  1 8 5 , 196  
«О ш ибка см ерти» В .В .Х л еб н и к о в а  17

«П иковая дама» П .И .Ч а й к о в ск о го  10 
«Плоды пр освещ ения» Л .Н .Т о л ст о го  124  
«П оклон ен ие кресту» П .К ал ьдер он а  14 
« П р и езж и й  из столицы » Г .Ф .К в и т к о -О сн о -  

вьян ен ко 2 2 6

«Р азбойники» Ф .Ш и л л ер а  103  
«Ревизор» Н .В .Г о го л я  3 9 ,  4 3 ,  5 0 , 8 8 , 1 2 4 , 

1 4 2 , 1 4 9 , 1 61 , 1 6 8 , 2 2 5 — 2 2 7  
«Ревнивы й старик» М .С ерван теса  2 2 2  
«Ром антики» Д .С .М ер еж к о в ск о го  196  
«Ром антики» Э .Р о ст а н а  9 5  
«Ромео и Джульетта» В .Ш експира 1 04 , 189
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«Р усск ая  свадьба» (« О б р я д  русской  св а д ь ­
бы », с ц е н а р и й  В .Н .В с е в о л о д с к о г о -  
Г ерн гросса) 2 1 4

«Семеро против Ф ив» Эсхила 127 , 128, 130
«Скупой рыцарь» А .С .П уш к и н а  2 4 9 ,  251
«Смерть Т арелкина» А .В .С ухов о-К обы л и н а  

13, 3 4
«Смерть Тентажиля» М .М етерлинка 3 4 , 7 5 ,  

76
«Стойкий принц» П .К ал ьдер он а  13, 168
«Сцены из ры царски х врем ен» А .С .П у ш к и ­

на 142

«Т еатр чудес» М .С ерван теса  1 7 , 1 6 8 , 2 2 2 ,  
2 2 5

«Т еатральны й разъезд» Н .В .Г о го л я  2 2 6
«Т рагедия  о И у д е , п р и н ц е И ск ар и отск ом »  

А. М. Р ем и зо в а  151

«Уриэль Акоста» К .Гуцкова 188

«Ф ауст» И .-В .Г ё т е  1 9 0 , 190
«Ф едра» Ж .Р а с и н а  8

«Царь М аксим илиан» («Ц арь М аксем ьян») 
1 9 8 , 2 2 5 ,  2 2 6 ,  2 4 9 ,  2 5 2

«Царь Ф ёдор  И оаннович» А .К .Т олстого  7 5 ,  
7 6 , 88

«Чайка» А .П .Ч е х о в а  8 , 102 , 103 , 108 , ПО, 
112

«Ш арф  К олом бины » А .Ш н и ц л ер а  1 1 4 , 138
«Ш ейлок» (« В ен ец и ан ск и й  куп ец ») В .Ш е к ­

спир а 188
«Ш лю к и Яу» Г. Г ауптм ана 3 4

«Юлиан Отступник» Д.С.М ережковского 213
«Ю лий Цезарь» В .Ш експи ра 7 3 , 7 5 ,1 0 0 ,1 0 4 ,  

1 0 5 , 1 8 8 , 2 5 6 ,  2 5 7

П ринятые сокращения

Г А РФ  
РГА Л И  
СП б М Т и МИ  
ЦГА СПб

Государственны й архив Р осси й ск ой  Ф ед ер а ц и и , М осква  
Р оссий ск ий  государственны й архив литературы  и искусства, М осква  
С анкт-П етербургский м узей  театрального и м узы кального искусства  
Ц ентральны й государственн ы й архив С .-П етер бур га

В с т р е ч и  с М е й е р ­
х о л ь д о м  
Н а с л е д и е  
М е й е р х о л ь д  1 9 6 8

М е й е р х о л ь д  и д р у ги е

П е р е п и с к а

Встречи с М ейерхольдом. Сборник воспоминаний. М ., ВТ О , 1967  
М е й е р х о л ь д  В . Э. Н асл еди е. Т .1 . М ., О .Г .И ., 1 9 9 8  
М е й е р х о л ь д  В . Э . Статьи. П исьм а. Р еч и . Б еседы . В 2 -ч . М. ^«Искус­
ство», 1 9 6 8
М ейерхольдовский сборн и к , вы пуск второй: «М ейерхольд и другие». 
Д ок ум ен ты  и м атериалы . М .,О .Г .И ., 2 0 0 0
М е й е р х о л ь д  В .Э .  П ер еп и ск а. 1 8 9 6 — 1 9 3 9 . М .,«И ск усство» , 1 9 7 6
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