Трехгрошовая опера

Пролог. Лондон. Сохо. Ярмарка. Балладу о Мэкки-ноже поет уличный певец: «У акулы зубы-клинья / Все торчат как напоказ. / А у Мэкки только ножик, / Да и тот укрыт от глаз. / Если кровь прольет акула, / Вся вода кругом красна. / Носит Мэкки-нож перчатки, / На перчатках ни пятна. / Вот над Темзой в переулках / Люди гибнут ни за грош. / Ни при чем чума и оспа — / Там гуляет Мэкки-нож. / Если вечером на Стренде / Тело мертвое найдешь, / Значит, ходит где-то рядом / Легким шагом Мэкки-нож. / Мейер Шмуль куда-то сгинул. / Он богатый был старик, / Деньги Шмуля тратит Мэкки, / Против Мэкки нет улик.

От группы смеющихся проституток отделяется человек и торопливо переходит площадь. Вот он — Мэкки-нож!

Действие первое. фирма «Друг нищего» — заведение Джонатана Джереми Пичема. Мистер Пичем озабочен тем, что все трудней становится делать деньги на сострадании к несчастным. Люди черствеют, и фирма несет убытки. Необходимо совершенствовать работу по экипировке нищих, чтобы вызвать хоть каплю жалости видом увечий и лохмотьев, жалостными легендами и лозунгами вроде «Давать слаще, чем брать». Суть своей деятельности Пичем раскрывает в поучениях начинающему нищему. Миссис Пичем сообщает о том, что у их дочери Полли новый ухажер. Мистер Пичем с ужасом узнает в нем бандита Мэкхита по кличке Мэкки-нож.

В трущобах Сохо. Дочь короля нищих Полли выходит замуж за короля бандитов Мэкхита. Простые и добродушные ребята бандиты Джекоб Крючок, Маттиас Монета, Уолтер Плакучая Ива, Роберт Пила и другие устраивают свадебную обстановку в заброшенной конюшне, используя ворованную посуду, мебель и снедь. Мэк доволен свадьбой, хотя и вынужден иной раз указывать товарищам на несовершенство их манер. Юная красотка Полли исполняет зонг «Пиратка Дженни»: «Я здесь мою стаканы, постели стелю, / И не знаете вы, кто я. / Но когда у причала станет / Сорокапушечный трехмачтовый бриг, / О, как я засмеюсь в этот миг! / И всем вам невесело станет тогда, / Не до выпивки будет вам всем, господа!»

Появляется самый почетный гость — капитан Браун, он же Пантера Браун, глава лондонской уголовной полиции, а в прошлом однополчанин Мэкхита. Вместе они воевали в Индии и в Афганистане и теперь остались друзьями. Работая каждый на своем поприще, они осуществляют взаимовыгодное сотрудничество. В два голоса они исполняют солдатскую песню: «От Гибралтара до Пешавара / Пушки подушки нам. / Если же новая, желтая-лиловая, / Черного окраса попадется раса, / То из нее мы сделаем котлету. Трам-там!»

Заведение Пичема. Полли песенкой «Когда я невинной девчонкой была» дает понять родителям, что её девичество уже позади. Пичем сетует, что без Полли дела фирмы придут в упадок, так как нищая братия обожает эту девчонку. Выход в том, чтобы навести на Мэкхита полицию. Это легко сделать, ведь всегда по четвергам верного своим привычкам Мэкхита можно найти у проституток. Семейство Пичем исполняет зонг, являющийся Первым трехгрошовым финалом: «У человека есть святое право, / Ведь бытия земного краток век. / И хлеб вкушать и радоваться, право, / Имеет право каждый человек. / Но слыхано ль, чтоб кто-нибудь однажды / Осуществил свои права? Увы! / Осуществить их рад, конечно, каждый, / Да обстоятельства не таковы! / Вот истина — кто возразить бы мог — / Зол человек, и мир, и бог!»

Действие второе. Полли сообщает Мэкхиту, что на него донесли в полицию, и Браун вынужден отдать приказ о его аресте. Мэкхит поручает молодой жене дела банды, а сам намерен бежать.

Полли успешно демонстрирует бандитам свои способности командовать.

Предвещая события, мистер и миссис Пичем исполняют в Интермедии «Балладу о зове плоти»: «Титанов мысли и гигантов духа / До гибели доводит потаскуха».

Был четверг, и по привычке Мэк, несмотря ни на что, отправился в Тарнбридж, к проституткам. С ними он ведет почти семейный разговор о климате, о качестве нижнего белья. Старая подруга Дженни Малина исполняет вместе с ним «Балладу сутенера». А между тем она уже выдала его полиции, соблазненная деньгами Пичема. Вот и полицейские агенты. Мэкхита уводят.

Тюрьма в Олд-Бейли. Приятна жизнь твоя, коль ты богат. Эту истину, справедливую и в тюрьме, Мэкки усвоил с детства. Условия содержания у него не худшие. Узника навещают сразу две красотки. Это Полли и Люси Браун, дочь его друга капитана Брауна. Ее Мэкхит соблазнил чуть раньше, чем женился на Полли. Они поют Дуэт ревнивиц. Мэкки вынужден отдать предпочтение Люси — она поможет ему бежать. Люси исполняет его просьбу. Мэкхит покидает тюрьму и направляется… к проституткам.

Второй трехгрошовый финал: «Вы учите нас честно жить и строго, / Не воровать, не лгать и не грешить. / Сначала дайте нам пожрать немного, / А уж потом учите честно жить. / Поборник благонравья и добра, / Ханжа и постник с толстым животом, / Раз навсегда запомнить вам пора: / Сначала хлеб, а нравственность потом! / Вот, господа, вся правда без прикрас: / Одни лишь преступленья кормят нас».

Действие третье. Сегодня день коронации, и Пичем готовит свой нищий персонал для основательной работы. Появляются проститутки, чтобы потребовать деньги за то, что они предали Мэкхита. Пичем им отказывает: ведь Мэк уже не в тюрьме. В сердцах Дженни Малина бросает: «Мэкхит — последний джентльмен в этом мире! Удрав из тюрьмы, он первым делом пришел меня утешить, а сейчас отпра вился с тем же к Сьюки Тодри!» Так она второй раз выдает своего старого дружка, теперь уж совершенно бескорыстно. Появляется Пантера Браун. Он пытается не допустить нищих на праздник. Нищие поют: «Своею головою никак не проживешь. / Своею головою прокормишь только вошь!» Пичем демонстрирует свое могущество: если он отдаст приказ, то на улицу выйдет столько нищих, что праздник будет полностью испорчен. Напуганный Браун обещает не трогать нищих, более того, он обещает сейчас же арестовать своего друга Мэка.

Люси Браун и Полли Пичем вновь обсуждают, кому принадлежит Мэк. Они беседуют то как светские дамы, то как деловые конкуренты, то как девушки-подружки, А Мэк между тем уже опять в тюрьме.

Да, Мэк в тюрьме, и повесить его должны сегодня же. Наконец-то и он вдоволь сыт предсмертною тоской. Его сообщники должны достать тысячу фунтов за полчаса, чтобы спасти его. Пожалуй, им не так уж хочется слишком торопиться. Нет, совсем не хочется. Появляется Браун, и последний разговор друзей выливается в последний денежный расчет.

Мэк всходит на эшафот. Он просит у всех прощения: «Клятвопреступников, колодниц, / Бродяг, способных и убить, / Гулящих, тунеядцев, сводниц, / Я всех прошу меня простить!»

Внезапно на авансцену выходит Пичем: «Мир устроен так, что Мэка должны казнить. И никакие друзья ему не помогут. Но в нашем балагане все будет устроено гораздо лучше. Специально для вас, уважаемая публика, мы пригласили королевского вестника, который сейчас объявит милость королевы».

Третий трехгрошовый финал. Появляется королевский вестник: «Мэкхит прощен в честь коронации королевы. Одновременно он получает звание потомственного дворянина и должен впредь именоваться «сэр». Кроме того, он получает замок Маримар и пожизненную ренту в десять тысяч фунтов».

Где опасность велика, там и помощь близка. Стоит ли сокрушаться о несправедливости, которая внутри себя так холодна и безжизненна? Не забывайте об этом и будьте терпимее ко злу.

Бертольд Брехт (Вег1о11 ВгесгП)

(10.02.1898- 14.02.1956)

Биографическая справка: Родился в Аугсбурге (Бавария) в се​мье директора бумажной фабрики. В 1917―1921гг. изучал фи​лософию и медицину в Мюнхенском университете. После поста​новки первых пьес «Ваал» (1918) и «Барабаны в ночи» (1919) Мюнхенским театром получил премию им. Клейста. В 1924г. пе​реехал в Берлин, получив место драматурга в Немецком театре Макса Рейнхардта. Разведясь с первой женой, вступает в брак с актрисой Еленой Вайгель. Около 1926 г. становится свободным художником, изучает марксизм. Постановка «Трехгрошовой опе​ры» (музыка К. Вайля) в 1928 г. принесла Брехту национальное признание. . <

28 февраля 1933, после пожара рейхстага, Брехт покинул Германию и начал «.кругосветное путешествие» по миру: Дания, Швеция, Финляндия, СССР, США, Швейцария. В 1935 г. был лишен немецкого гражданства. В 1948 г. Брехт вернулся в Бер​лин (советский сектор) из эмиграции и создал труппу «Берлинер Ансамбль». В 1954 г. получил Ленинскую премию. Умер от ин​фаркта в 1956 г. в Восточном Берлине.

Основные драматургические произведения: «Святая Ио​анна скотобоен» (1932), «Матушка Кураж и ее дети» (1939), «Добрый человек из Сычуани» (1941), «Кавказский меловой круг» (1945), «Жизнь Галилея» (ред. 1939, 1945, 1955).

Влияние философии позитивизма на эстетику раннего Брехта (обусловленность человека средой, опора на факт, документ эпо​хи, публицистичность).

Полемика с экспрессионизмом и рождение идеи «диалектики доброго и злого начал» в человеке.

Своеобразие «героя» драматургии Брехта: понятие «продуктив​ности».

Концепция «эпического театра» в эпоху экспериментов с тради​ционной эпической формой.

Возвращение на сцену современной социальной истории как цель театральной реформы Брехта.

Отличия «эпического театра» от театра драматического: воз​действие, зритель, актер, средства.

Техника «цитирования» и демонстрационно-повествовательная манера игры.

«Эффект отчуждения» и способы его создания в театре Брехта:

• драматургические ;

• сценические.

Источники театральной системы Брехта:

• восточные театры;

• эстетика Просвещения;

• театр елизаветинской эпохи.

Становление теории и практики «эпического театра». Тема войны и роль зонтов в пьесе Брехта «Мамаша Кураж и ее дети». Проблема личной ответственности в пьесе «Жизнь Галилея». Значение жанра параболы в эпическом театре («Добрый чело​век из Сычуани», «Кавказский меловой круг»). Суды на сцене в драматургии Брехта. Влияние системы Брехта на театр второй половины XX в.

1898-1956 – годы жизни. В середине 20-х в проблеме влияния среды на человека позитивистские подходы, такие детерминистские, были очень сильны. Так, ироничный Музиль в набросках к неопубликованном ироничном эссе «Немец как симптом» писал: «Младенец из племени людоедов, попавший в простую среду, стал бы неплохим европейцем» (как-то так, но смысл вот, хотя далее писатель смягчает, но суть та же). «Однако зависимость человек от воздействия на него окружающей среды действительно чрезвычайно велика» (примерное цитирование». В то же время в ранней пьесе «Что тот солдат, что этот» Брехт предупреждает: «Если за человеком бдительно не следить, его могут легко в мясника превратить». Т.о., видим столь близкий взгляд на человека. Это взгляд немецкого направления литературы новой деловитости. Отразилось в военной прозе Цвейга, произведениях Ремарка, Канетти (?), других, а вот Музиля, кстати, это меньше волновало. Эстетика деловаитости как реакция на экспрессионизм и другое. Предполагала подчеркнутую нелитературность, фактографичность, ориентацию на документ, зачастую репортажность. Вспомните Геббеля, младогерманцев в 40-е гг. 19 века, к-е тоже боролись с романтизмом в немецкой литературе, но не смогли подняться выше публицистичности. Художественный метод Брехта испытал в то время влияние эстетики новой деловитости, Брехт так же резко не принимал экспрессионизм. Отталкивало его: характерный гимн человеку, а также нереальное псевдоразрешение конфликтов, В экспрессионистской драматургии (примерная цитата) «был сконструирован некий совершенно невероятный и уж во всяком случае неэффективный коллектив добрых людей». Брехт считает это даже дурным, так как ненавидит всякую ложь и фальшь. В дальнейшем герой драматургии самого Брехта воплотил альтернативную идею диалектики доброго и злого начал в человеке и мире. Взамен героического и негероического Брехт предлагает понятие продуктивности и непродуктивности. Таким его сделала жизнь, хотя поэтический и театральный успех пришел рано. После удачных постановок в Баварии по приглашению самого Макса Рейнхарда (немецкий Станиславский ?), создателя национального театра. 1928 (?) – «Трехгрошевая опера» Брехта поставлена. Затем в 1932 первый приезд в Россию. А через год, после пожара Рейхстага, начинаются 15 лет скитаний Брехта по миру. Он назовет это своим кругосветным путешествием. 6 лет в Дании, 6 (с 41 по 47) в США (где его привлекли к «делу  19» деятелей кино) и только осенью 48 возвращается в Германию. Создает там свой театр, где осуществляет свои идеи. 1949 – «Матушка Кураж и ее дети» - 1-я постановка «Берлинер-ансамбля. В 50-е Брехт много гастролировал. Брехт умер рано, он так и несся, компенсируя потерянное время, чтобы сказать зрителям.

Брехт писал стихи, влияние испытал Вийона, Киплинга, потом и китайских поэтов… Главным делом жизни Брехта был театр, реформатором которого он был. 

Когда все всячески изменяли эпос, Брехт провозглашает свою концепцию эпического театра как альтернативы театру драматическому. Эта теория примерно с 1926 стала складываться, когда «Трехгрошевая опера». Отказывается от камерного действия и, следовательно, изображения лишь частных отношений; затем от классического деления на акты, заменяя его хроникальной композицией со сменой эпизодов и смен (как в хрониках Шекспира до деления редакторами на акты). Брехт хочет вернуть на театральные подмостки совеременную историю. Новая эпоха требует обновления театра.  В 20-е гг. на Брехта оказывает влияние политический театр, к-й особенно процветал в России (агитпроп - Отдел агитации и пропаганды при ЦК и местных комитетах ВКП(б) (в СССР до 1934 г.) .) и Германии, такой театр улиц. Брехт говорит, что драматический, АРИСТОТЕЛЕВСКИЙ, как он говорит театр. «Новые принципы актерского искусства», «О неаристотелевской драме», «Малый Органон для театра», ряд других работ, где о теории эпического театра.

ЭПИЧЕСКИЙ

ЭПИЧЕСКИЙ
АРИСТОТЕЛЕВСКИЙ, ТРАДИЦИОННЫЙ

Воздействует на разум зрителя, просвещает
На эмоции воздействует

Зритель остается спокойным наблюдателем, спокойным к логическим выводам. E.g., Брехт обожал, что в елизаветинском театре курили. “Зритель драматического театра говорит: «Я плачу с плачущим, я смеюсь… В эпич: «Я смеюсь нажд плачущим, я плачу над смеющимся» - парадоксальность такая (примерная цитата Брехта.
Вовлекается в действо, катарсис. Катарсис неприемлем для Брехта. Ужас и страдание ведут к примирению с трагедией, зритель становится готов даже пережить что-то подобное в жизни, у Брехта ставка на терапию разума, а не эмоций, он не верит в терапию эмоций. «Рассуждение, маскирующее рыдание», сказал Сартр о литературе. Близко.

Основное средство – рассказ, повествование, ТАКИМ ОБРАЗОМ, СТЕПЕНЬ УСЛОВНОСТИ ВОЗРАСТАЕТ, А ТАМ УСЛОВНОСТИ МЕНЬШЕ
Основное средство – ПОДРАЖАНИЕ ЖИЗНИ ЧЕРЕЗ ИЗОБРАЖЕНИЕ, МИМЕСИС – создание иллюзии реальности, как можно ближе, так считал Брехт, хотя Н.Э. не согласна.

Брехт не требовал от зрителя веры, он требовал веры: не верить, а думать. (Но, говорит Н.Э., эпическим называет оправданно свой театр Брехт, но неаристотелевским не очень точно, ведь у Аристотеля, как помните, много общего у театра с эпосом). Актер должен стать ряждом с образом, не перевоплощаясь, чтобы судить здраво, нужна недемонстрационная манера игры. 
Актер должен быть или стать персонажем, т.е. перевоплотиться, то, на чем основывал свою систему Станиславский: «Не верю».




Т.о., Брехт приходит к выводу о демонстрационно-повествовательной манеры изображения еще до появления в его драме специфической фигуры рассказчика. Этот сценический прием называет «техникой цитирования». Пример – эпизод из пьесы «Добрый человек из Сычуаня». Госпожа Ян (?)выходит к рампе. В этом положении она рассказчица. Обращаясь к зрителю, рассказывает, как изменился к лучшему ее сын. А там сзади, в глубине материализация того, что рассказывает, постепенно изгоняет рассказчика. Но рассказ и то, что видим, различно. (РАДИ ДОСТИЖЕНИЯ ЭФФЕКТА ОТЧУЖДЕНИЯ.) Цитирование в эпическом театре Брехта – сродни приему НАПЛЫВА в кинематографе: лицо вспоминающего, а далее рассказчик в действе – e.g., «Осенняя соната» Ингмара Бергмана.

В теории и практику свеого эпического театра Брехт в середине 30-х гг. вводит категорию ЭФФЕКТ ОТЧУЖДЕНИЯ. ЭФФЕКТ ОТЧУЖДЕНИЯ – ряд приемов (не совсем, как у Шкловского), которые способствуют созданию дистанции между сценой и зрителем. Эти приемы и должны позволить зрителю остаться наблюдателем, способным логически размышлять. ___ Сам термин заимствует у Гегеля: «Чтобы быть познанным, знакомое должно быть показано и увидено как незнакомое». – Это один из принципов диалектики Гегеля. У Брехта отчуждение – процесс, проходящий по диалектической триаде: понимать, не понимать, вновь понимать <но уже на другом уровне… - А ВЕДЬ ОН ПРАВ! Проходит через горнило отчуждения, потом понимаешь вновь>. Цель: внушить зрителю аналитическую критическую позицию пот отношению к ч-л.

Способы создания эффекта отчуждения у Брехта многообразны. Традиционно делятся на ДРАМАТИЧЕСКИЕ и СЦЕНИЧЕСКИЕ. __ Драматические. Сюжетосложение (Брехт часто использует заимствованные сюжеты, так называемую «чужую основу», это, кстати, присуще традиционалистской литературе, так и у елизаветинцев, e.g.). «Трехгрошевая опера» - пародия на «Оперу нищих» Джона Гея, к-я пародия на оперу Гендаля. ДВОЙНАЯ ПАРОДИЯ! И у Брехта такого много. Жанр параболы. План реального действия и аллегорического (см. рисунок).


<драматические способы еще >Параллельные действия – как дочери Лира и сыновья Глостера у Шекспира, например. ___ Самым знаменитым мастером парадокса был Шоу. Брехт если не привзашел, то приблизился вплотную, используя «искусство отчужденного языка» - Брехт. E.g., матушка Кураж: «разрозится мир»… или панегирик взткам… + Ремарки, Прологи, Эпилоги. 

Лекция 20 окт. 08 г.

Второй способ создания отчуждения – сценический. Это хоры и песенные номера. Зонги – эстрадные песенки. Хорошо, если видны приготовления музыкантов. По содержанию часто выпадают из действия и тем отчуждаются. На авансцене при особом зонговом освещении. Специальные эмблема спускается с колосником. В «Матушке Кураж» зонги – ключ к пониманию. Иногда в зонге Брехт передает авторскую позицию. ___ «Песня о великом смирении» - подталкивает к противоположной точке зрения зонга песне. Зонги придают эпический план.

Еще эффект отчуждения – переодевания актеров, использование декораций с намеками. Это заставить зрителя восстановить дистанцию между собой и сценой и напоминает зрителю, что это театр, а он (зритель) аналитик.

Брехт предпочитает пустую сцену. Использует минимум реквизита. Работа Питера Брука о пустом пространстве отталкивается <?> от Брехта. Брехт часто прибегает к проекциям текста на экран зала, даже кадров из кино. «Щиты и заголовки сцен являются попыткой литературизации театра, что означает слияние воплощенного со сформулированным». С т. зр. Аристотеля, драма должна выразить всё через действие. Значит, дополнительные элементы, как заголовки, неприемлемы. А Брехт хочет добиться у зрителей мысли не только «по ходу действия, но и ходе действия». ___ Также прибегал к такому виду отчуждению, как маски: скульптурная или маска-грим (но второе больше в восточном театре, когда скульптурная, из папье-маше, в театре del arte). ___ Наиболее последовательно теорию эпического театра в своих прессах воплощает Брехт в 30-40-е, во время эмиграции. Это историческая хроника 1939 «матушка Кураж и ее дети» (историческая хроника – Брехт четко обозначает жанры). Брехт своей героине оставляет в конце иллюзию, что один из сыновей жив, хотя зритель знает, что это неправда. Тема диалектики злого и доброго начала в человеке. Здесь это выражено в матушке Кураж, которая, как сказал бы Шекспир, человек в борьбе с самим собой. Абсурдность самой природы войны и человека на войне показаны здесь в абсурдных смертях детей, к-е погибают из-за того лучшего, что в них есть. ___ В пьесе 1940 «Добрый человек из Сычуаня» (параболическая легенда). Здесь диалектика доброго и злого уже в 2-х людях: в брате и сестре. Брехт: добро иногда можно сохранить в жизни лишь с помощью зла. На суде над злым братом деревенский водовоз произносит обвинение. Оказывается, брат с сестрой – один человек. ___ Судебное разбирательство очень часто у Брехта. Пристрастие к судам на сцене – особенность новой драма ВООБЩЕ. Это было у Ибсена, у Шоу… Сцены суда – малые притчи, малые параболы внутри пьес. Сцена суда – еще одно средство эпизации театра. Зритель вновь меняет свою функцию. Здесь он начинает играть роль публики в зале суда (аналитик). Сцена суда  в «Кавказском меловом круге». Это классическая притча. Тема выбора подлинной матери. Тема хорошо известная в фольклоре. Здесь Брехт основывается на китайской легенде о меловом круге. Тезис судьи: у настоящей матери хватит сил перетащить ребенка к себе. Вспомните Соломона.

Система Брехта противостоит системе Станиславского. Применив это на практике, Брехт заворожил весь мир. В театре его последователи – Питр (?) Брук, Стреллер, Роже Планшон (?), Юрий Любимов, Стуруа (?), Петр Фоменко… Для 20 века его система была новаторской. Но возникла она не на пустом месте. 3 основных источника: 1 – елизаветинская драма и театр, 2 - эстетика Просвещения, 3 – восточные театральные системы. Сам Брехт прежде всего указывал на китайский театр. Для восточноазиатских театров, таких, как китайская опера, японский кабуки и др., характерны многообразные приемы достижения эжффекта отчуждения, приемы дистанцирования сцены и зрителя. ПОЧЕМУ? Кукольный театр был раньше, наверное, отсюда всё идет. Маски, шаржированный жест, особенные голоса… С Просвещением объединяет Брехта общность идей, общность целей. Главную задачу своего эпического театра Брехт видел в просвещении зрителя, в духе Дидро, Вольтера, Лессинга. У Дидро приемы цитирование образа, предуведомление о развязке (так и Брехт в ремарках определяет условия и цель эксперимента), да и сами экспериментальные обстоятельства тоже сродни вольтеровской традиции. Шиллер вводил в драму хор, утверждая условный театр. А Лессинг еще в 18 веке стремился, как писал, «внести в драму эпический элемент». __  Елизаветинский театр и драмы Шекспира. Елизаветинская сцена тоже пустачя, с минимумом реквизита, с табличками и надписями (место действия: Родес). Более всего в драме эпохи Шекспира Брехт ценил эпичность, в особенно популярном в конце 16 века жанре хроники. Этот жэанр позволяет актуализировать, соотнести с современностью, некое историческое содержание. Из драмы Шекспира принцип монтажа относительно самостоятельных эпизодов и сцен пришел к Брехту (при Шекспире ведь на акты не делили, только на сцены). Брехт называл драму Шекспира «открытой», «с эпическим составом». Т.е. действие открыто вмешательству извне. Есть прологи, открывающие его, эпилоги, открывающие в другую, рассказчики, ведущие, контакт сцены и зрительного зала (что в 19 веке исключено 4-й стеной), прием ТЕАТР В ТЕАТРЕ (в елизаветинском театре), суды на сцене. И еще общее с Шекспиром: разного рода комментарии к действию. У Шекспира шуты, у Брехта свои лица. А зонги уже были на сцене европейского театра. Брехт справедливо воспринимал елизаветинский театр как злободневный, политический, неравнодушный к современной истории.

В работах «На пути к современному театру», «Диалектика на театре», «О неаристотелевской драме» и др., опубликованных в конце 20 -- начале 30-х гг., Брехт критикует современное ему модернистское искусство и излагает основные положения своей теории «эпического театра». Эти положения касаются актерской игры, построения драмати-ческого произведения, театральной музыки, декораций, исполь-зования кино и т. д. Свою драматургию Брехт называет «неаристотелевской», «эпической». Такое название обусловлено тем, что обычная драма строится по законам, сформулированным еще Аристотелем в его работе «Поэтика» и требующим обяза-тельного эмоционального вживания актера в образ.

Краеугольным камнем своей теории Брехт делает разум. «Эпический театр,-- говорит Брехт,-- апеллирует не столько к чувству, сколько к разуму зрителя». Театр должен стать шко-лой мысли, показывать жизнь с подлинно научных позиций, в широкой исторической перспективе, пропагандировать передо-вые идеи, помогать зрителю понять меняющийся мир и самому изменяться. Брехт подчеркивал, что его театр должен стать театром «для людей, решивших взять свою судьбу в собствен-ные руки», что он должен не только отображать события, но и активно воздействовать на них, стимулировать, будить актив-ность зрителя, заставлять его не сопереживать, а спорить, за-нимать в споре критическую позицию. При этом Брехт отнюдь не отказывается от стремления воздействовать также и на чув-ства, эмоции.

Для осуществления положений «эпического театра» Брехт использует в своей творческой практике «эффект отчуждения», т. е. художественный прием, назначение которого -- показать явления жизни с необычной стороны, заставить по-иному посмотреть на них, критически оценить все происходящее на сцене. С этой целью Брехт часто вводит в свои пьесы хоры и сольные песни, объясняющие и оценивающие события спектакля, раскры-вающие обычное с неожиданной стороны. «Эффект отчуждения» достигается также системой актерского мастерства, оформле-нием сцены, музыкой. Однако Брехт никогда не считал свою теорию окончательно сформулированной и до конца жизни ра-ботал над ее совершенствованием.

Брехт различает два вида театра: драматический (пли «аристотелев-ский») и эпический. Драматический стремится покорить эмоции зрителя, чтобы тот испытал катарсис через страх и сострадание, чтобы он всем своим существом отдался происходящему на сцене, сопереживал, волно-вался, утратив ощущение разницы между театральным действием и под-линной жизнью, и чувствовал бы себя не зрителем спектакля, а лицом, вовлеченным в действительные события. Эпический же театр, напротив, должен апеллировать к разуму и учить, должен, рассказывая зрителю об определенных жизненных ситуациях и проблемах, соблюдать при этом условия, при которых тот сохранял бы если не спокойствие, то во вся-ком случае контроль над своими чувствами и во всеоружии ясного со-знания и критической мысли, не поддаваясь иллюзиям сценического дей-ствия, наблюдал бы, думал, определял бы свою принципиальную пози-цию и принимал решения.

Не менее выразительна и сопоставительная характеристика драмати-ческого и эпического театра, сформулированная Брехтом в 1936 г.: «Зритель драматического театра говорит: да, я уже это тоже чувство-вал.-- Таков я.-- Это вполне естественно.-- Так будет всегда.--Страда-ние этого человека меня потрясает, ибо для него нет выхода.-- Это ве-ликое искусство: в нем все само собой разумеется.-- Я плачу с плачу-щим, я смеюсь со смеющимся.

Зритель эпического театра говорит: этого бы я никак не подумал.-- Так не следует делать.-- Это в высшей степени поразительно, почти не-вероятно.-- Этому должен быть положен конец.-- Страдание этого челове-ка меня потрясает, ибо для него все же возможен выход.-- Это великое искусство: в нем ничто само собой не разумеется.-- Я смеюсь над пла-чущим, я плачу над смеющимся» .

Брехт теоретически обосновывает и вводит в свою творческую прак-тику в качестве принципиально обязательного момента так называемый «эффект очуждения» . Он рассматривает его как основной способ создания дистанции между зрителем и сценой, создания предусмотренной теорией эпического театра атмосферы в отно-шении публики к сценическому действию; По существу «эффект очуж-дения» -- это определенная форма объективирования изображаемых явле-ний, он призван расколдовать бездумный автоматизм зрительского вос-приятия. Зритель узнает предмет изображения, но в то же время восприни-мает его образ как нечто необычное, «очужденное»... Иначе говоря, с помощью «эффекта очуждения» драматург, режиссер, актер показывают те или иные жизненные явления и человеческие типы не в их обычном, знакомом и примелькавшемся виде, а с какой-либо неожиданной и но-вой стороны, заставляющей зрителя удивиться, по-новому посмотреть на, казалось бы. старые и уже известные вещи, активнее ими заинтересо-. ваться и глубже их понять. «Смысл этой техники «эффекта очужде-ния»,-- поясняет Брехт,--заключается в том, чтобы внушить зрителю ана-литическую, критическую позицию по отношению к изображаемым собы-тиям»

В сценическом воплощении своих пьес Брехт также прибегает к «эф-фектам очуждения». Он вводит, например, в пьесы хоры и сольные песни, так называемые «сонги». Эти песни не всегда исполняются как бы «по ходу действия», естественно вписываясь в то, что происходит на сцене. Напротив, они часто подчеркнуто выпадают из действия, прерывают и «очуждают» его, будучи исполняемы на авансцене и обращены непосред-ственно в зрительный зал. Брехт даже специально акцентирует этот мо-мент ломки действия и переноса спектакля в другую плоскость: во время исполнения сонгов с колосников спускается особая эмблема или на сце-не включается особое «сотовое» освещение. Сонги, с одной стороны, призваны разрушать гипнотическое воздействие театра, не допускать воз-никновения сценических илллюзий, и, с другой стороны, они комменти-руют события на сцене, оценивают их, способствуют выработке крити-ческих суждений публики.

Вся постановочная техника в театре Брехта изобилует «эффектами очуждении». Перестройки на сцене часто производятся при раздвину-том занавесе; оформление носит «намекающий» характер -- оно чрезвы-чайно скупо, содержит «лишь необходимое», т. е. минимум декораций, передающих характерные признаки места и времени, и минимум рекви-зита, используемого и участвующего в действии; применяются маски; действие иногда сопровождается надписями, проецируемыми на занавес или задник и передающими в предельно заостренной афористичной или парадоксальной форме социальный смысл фабулы, и т. д.

Брехт не рассматривал «эффект очуждения» как черту, свойственную исключительно его творческому методу. Напротив, он исходит из того, что этот прием в большей или меньшей степени вообще присущ природе всякого искусства, поскольку оно не является самой действительностью, а лишь ее изображением, которое, как бы оно ни было близко к жиз-ни, все же не может быть тождественно ей и, следовательно, заключает в себе ту или иную меру условности, т. е. отдаленности, «очужденности» от предмета изображения. Брехт находил и демонстрировал разно-образные «эффекты очуждения» в античном и азиатском театре, в жи-вописи Брейгеля-старшего и Сезанна, в творчестве Шекспира, Гете, Фейхтвангера, Джойса и др. Но в отличие от других художников, у кото-рых «очуждение» может наличествовать стихийно, Брехт -- художник со-циалистического реализма -- сознательно приводил этот прием в тесную связь с общественными задачами, которые он преследовал своим творче-ством.

В конце 30-х -- начале 40-х гг. Брехт создает пьесы, которые стоят в одном ряду с лучшими произведениями мировой драма-тургии. Это «Мамаша Кураж» и «Жизнь Галилея».

В основу исторической драмы «Мамаша Кураж и ее дети» (1939) положена повесть не-мецкого сатирика и публициста XVII в. Гриммельсгаузена «Об-стоятельное и диковинное жизнеописание великой обманщицы и бродяги Кураж», в которой автор, участник Тридцатилетней войны, создал замечательную летопись этого мрачнейшего пе-риода в истории Германии.

Главная героиня пьесы Брехта -- маркитантка Анна Фирлииг, за свой отважный характер прозванная «Кураж». Нагрузив фургон ходовыми товарами, она вместе с двумя сыновьями и до-черью отправляется вслед за войсками в район военных дей-ствий в надежде извлечь из войны коммерческую выгоду.

Хотя действие пьесы происходит в эпоху трагической для судьбы Германии Тридцатилетней войны 1618--1648 гг., она ор-ганически связана с самыми актуальными проблемами современ-ности. Всем своим содержанием пьеса заставляла читателя и зрителя в канун второй мировой войны подумать о ее послед-ствиях, о том, кому она выгодна и кто от нее пострадает. Но в пьесе звучала не только одна антивоенная тема. Брехта глу-боко беспокоила политическая незрелость простых трудящихся Германии, их неспособность правильно разобраться в подлинном смысле происходящих вокруг них событий, благодаря чему они стали опорой и жертвами фашизма. Основные критические стрелы в пьесе направлены не на правящие классы, а на все то дурное, морально искаженное, что есть в трудящихся. Брехтовская критика проникнута одновременно и негодованием и сочув-ствием.

Кураж -- женщина, любящая своих детей, живущая ради них, стремящаяся уберечь их от войны, -- в то же время идет па войну в надежде нажиться на ней и фактически стано-вится виновницей смерти детей, потому что каждый раз жажда наживы оказывается сильнее, чем материнское чувство. И это ужасное моральное и человеческое падение Кураж показано во всей ее страшной сути.

Пьеса развертывается в форме драматической хроники, по-зволяющей Брехту нарисовать широкую и многообразную кар-тину жизни Германии во всей ее сложности и противоречивости, и на этом фоне показать свою героиню. Война для Кураж -- источник дохода, «золотое времечко». Она не понимает даже, что сама явилась виновницей гибели всех своих детей. Лишь раз, в шестой картине, после того как надругались над ее дочерью, она воскликнула: «Будь проклята война!» Но уже в следующей картине она снова шагает уверенной походкой и поет «песню о войне -- великой кормилице». Но самое невыносимое в пове-дении Кураж -- это ее переходы от Кураж-матери к Кураж -- ко-рыстной торговке. Она проверяет на зуб монету -- не фальшивая ли, и не замечает, как в этот момент вербовщик уводит ее сына Эйлифа в солдаты княжеской армии. Трагические уроки войны ничему не научили жадную маркитантку. Но показать прозрение героини и не входило в задачу автора. Для драматурга главное, чтобы зритель извлек из ее жизненного опыта урок для себя.

В пьесе «Мамаша Кураж и ее дети» много песен, как, впрочем, и во многих других пьесах Брехта. Но особое место отводится «Песне о великой капитуляции», которую поет Кураж. Эта пе-сня -- один из художественных приемов «эффекта отчуждения». По замыслу автора она призвана прервать на короткое время действие, чтобы дать возможность зрителю подумать и проана-лизировать поступки несчастной и преступной торговки, разъ-яснить причины ее «великой капитуляции», показать, почему она не нашла в себе силы и воли сказать «нет» принципу: «с вол-ками жить -- по-волчьи выть». Ее «великая капитуляция» со-стояла в наивной вере, что за счет войны можно было неплохо нажиться. Так судьба Кураж вырастает до грандиозной нрав-ственной трагедии «маленького человека» в капиталистическом обществе. Но в мире, морально уродующем простых тружеников, все же есть люди, которые оказываются способными преодолеть покорность и совершить героический поступок. Такова дочь Ку-раж, забитая немая Катрин, которая, по словам матери, боится войны и не может видеть страданий пи одного живого суще-ства. Катрин -- олицетворение живой, естественной силы любви и доброты. Ценой своей жизни она спасает мирно спящих жите-лей города от внезапного нападения врага. Самая слабая из всех, Катрин оказывается способной к активным действиям против мира наживы и войны, откуда не может вырваться ее мать. Подвиг Катрин еще больше заставляет задуматься над поведением Кураж и осудить его. Приговаривая извращенную буржуазной моралью Кураж к страшному одиночеству, Брехт приводит зрителя к мысли о необходимости ломки такого обще-ственного строя, при котором господствует звериная мораль, а все честное обречено на гибель.

Эффект отчуждения в эпич.театре Брехта

 БРЕХТ и очуждение. (тут и про Мамашу Кураж и про очуждение). 

Бертольд Брехт (1898-1956) родился в Аугсбурге, в семье директора фабрики, учился в гимназии, занимался медициной в Мюнхене и был призван в армию как санитар. Песни и стихотворения молодого санитара привлекали внимание духом ненависти к войне, к прусской военщине, к немецкому империализму. В революционные дни ноября 1918 г. Брехт был избран членом Аугсбургского солдатского совета, что свидетельствовало об авторитете совсем еще молодого поэта. 

Уже в самых ранних стихотворениях Брехта мы видим сочетание броских, рассчитанных на мгновенное запоминание лозунгов и сложной образности, вызывающей ассоциации с классической немецкой литературой. Эти ассоциации — не подражания, а неожиданное переосмысление старых ситуаций и приемов. Брехт словно перемещает их в современную жизнь, заставляет взглянуть на них по-новому, «очужденно». Так уже в самой ранней лирике Брехт нащупывает свой знаменитый драматургический прием «очуждения». В стихотворении «Легенда о мертвом солдате» сатирические приемы напоминают приемы романтизма: солдат, идущий в бой на врага, — давно уже только призрак, люди, провожающие его, — филистеры, которых немецкая литература издавна рисует в облике зверей. И вместе с тем стихотворение Брехта злободневно — в нем и интонации, и картины, и ненависть времен первой мировой войны. 

В 20-е годы Брехт обращается к театру. В Мюнхене он становится режиссером, а затем и драматургом городского театра. В 1924 г. Брехт переселяется в Берлин, где работает в театре. Он выступает одновременно как драматург и как теоретик — реформатор театра. Уже в эти годы в своих решающих чертах сложилась эстетика Брехта, его новаторский взгляд на задачи драматургии и театра. Свои теоретические взгляды на искусство Брехт изложил в 20-е годы в отдельных статьях и выступлениях, позднее объединенных в сборник «Против театральной рутины» и «На пути к современному театру». Позднее, в 30-е годы, Брехт систематизировал свою театральную теорию, уточняя и развивая ее, в трактатах «О неаристотелевской драме», «Новые принципы актерского искусства», «Малый органон для театра», «Покупка меди» и некоторых других. 

Брехт называет свою эстетику и драматургию «эпическим», «неаристотелевским» театром; этим называнием он подчеркивает свое несогласие с важнейшим, по мнению Аристотеля, принципом античной трагедии, воспринятым впоследствии в большей или меньшей степени всей мировой театральной традицией. Драматург выступает против аристотелевского учения о катарсисе. Катарсис — необычайная, высшая эмоциональная напряженность. Эту сторону катарсиса Брехт признавал и сохранил для своего театра; эмоциональную силу, пафос, открытое проявление страстей мы видим в его пьесах. Но очищение чувств в катарсисе, по мнению Брехта, вело к примирению с трагедией, жизненный ужас становился театральным и потому привлекательным, зритель даже был бы не прочь пережить нечто подобное. Брехт постоянно пытался развеять легенды о красоте страдания и терпения. 

Брехт видел противоречие между принципом перевоплощения в театре, принципом растворения автора в героях и необходимостью непосредственного, агитационно-наглядного выявления философской и политической позиции писателя. Даже в наиболее удачных и тенденциозных в лучшем смысле слова традиционных драмах позиция автора, по мнению Брехта, была связана с фигурами резонеров. Так обстояло дело и в драмах Шиллера, которого Брехт высоко ценил за его гражданственность и этический пафос. Драматург справедливо считал, что характеры героев не должны быть «рупорами идей», что это снижает художественную действенность пьесы: «...на сцене реалистического театра место лишь живым людям, людям во плоти и крови, со всеми их противоречиями, страстями и поступками. Сцена — не гербарий и не музей, где выставлены набитые чучела...» 

Брехт находит свое решение этого противоречивого вопроса: театральный спектакль, сценическое действие не совпадают у него с фабулой пьесы. Фабула, история действующих лиц прерывается прямыми авторскими комментариями, лирическими отступлениями, а иногда даже и демонстрацией физических опытов, чтением газет и своеобразным, всегда актуальным конферансом. Брехт разбивает в театре иллюзию непрерывного развития событий, разрушает магию скрупулезного воспроизведения действительности. Театр — подлинное творчество, далеко превосходящее простое правдоподобие. Творчество для Брехта и игра актеров, для которых совершенно недостаточно лишь «естественное поведение в предлагаемых обстоятельствах». Развивая свою эстетику, Брехт использует традиции, преданные забвению в бытовом, психологическом театре конца XIX — начала XX в., он вводит хоры и зонги современных ему политических кабаре, лирические отступления, характерные для поэм, и философские трактаты. Брехт допускает изменение комментирующего начала при возобновлениях своих пьес: у него иногда два варианта зонгов и хоров к одной и той же фабуле (например, различны зонги в постановках «Трехгрошовой оперы» в 1928 и 1946 гг.). 

Искусство перевоплощения Брехт считал обязательным, но совершенно недостаточным для актера. Гораздо более важным он полагал умение проявить, продемонстрировать на сцене свою личность — и в гражданском, и в творческом плане. 

Брехт считал, что человек сохраняет способность свободного выбора и ответственного решения в самых трудных обстоятельствах. В этом убеждении драматурга проявилась вера в человека, глубокая убежденность в том, что буржуазное общество при всей силе своего разлагающего влияния не может перекроить человечество в духе своих принципов. 

Брехт хотел, чтобы жизнь и поступки героев в пьесах из жизни собственнического общества всегда производили впечатление неестественности. Он ставит перед театральным представлением очень сложную задачу: зрителя он сравнивает с гидростроителем, который «способен увидеть реку одновременно и в ее действительном русле, и в том воображаемом, по которому она могла бы течь, если бы наклон плато и уровень воды были бы иными». 

Брехт считал, что правдивое изображение действительности не ограничивается только воспроизведением социальных обстоятельств жизни, что существуют общечеловеческие категории, которые социальный детерминизм не может объяснить в полной мере . Их изображение возможно в форме мифа, символа, в жанре пьес-притч или пьес-парабол

Новаторство Брехта проявилось и в том, что он сумел сплавить в нерасторжимое гармоническое целое традиционные, опосредованные приемы раскрытия эстетического содержания (характеры, конфликты, фабула) с отвлеченным рефлексирующим началом. Что же придает удивительную художественную цельность, казалось бы, противоречивому соединению фабулы и комментария? Знаменитый брехтовский принцип «очуждения» — он пронизывает не только собственно комментарий, но и всю фабулу. «Очуждение» у Брехта и инструмент логики, и сама поэзия, полная неожиданностей и блеска. 

Брехт делает «очуждение» важнейшим принципом философского познания мира, важнейшим условием реалистического творчества. Брехт считал, что детерминизм недостаточен для правды искусства, что исторической конкретности и социально-психологической полноты среды — «фальстафовского фона» — недостаточно для «эпического театра.

. Высшая цель и высший успех художника, по мысли Брехта, — это «очуждение», т.е. не только разоблачение пороков и субъективных заблуждений отдельных людей, но и прорыв за объективную видимость к подлинным, лишь намечающимся, лишь угадываемым в сегодняшнем дне законам. 

Стихотворения начала 30-х годов [2] были призваны рассеять гитлеровскую демагогию; поэт находил и выставлял напоказ порой незаметные обывателю противоречия в фашистских обещаниях. И здесь Брехту очень помог его принцип «очуждения».] Общепринятое в гитлеровском государстве, привычное, ласкающее слух немца — под пером Брехта начинало выглядеть сомнительным, нелепым, а затем и чудовищным. В 1933-1934 гг. поэт создает «Гитлеровские хоралы». Высокая форма оды, музыкальная интонация произведения только усиливают сатирический эффект, заключенный в афоризмах хоралов. 

Среди наиболее знаменитых пьес эмиграции — «Матушка Кураж и ее дети» (1939). Чем острее и трагичнее конфликт, тем более критической должна быть, по мнению Брехта, мысль человека. В условиях 30-х годов «Матушка Кураж» звучала, конечно, как протест против демагогической пропаганды войны фашистами и адресовалась той части немецкого населения, которая поддалась этой демагогии. Война изображена в пьесе как стихия, органически враждебная человеческому существованию. 

Сущность «эпического театра» становится особенно ясной в связи с «Матушкой Кураж». Теоретическое комментирование сочетается в пьесе с беспощадной в своей последовательности реалистической манерой. Брехт считает, что именно реализм — наиболее надежный путь воздействия. Поэтому в «Матушке Кураж» столь последовательный и выдержанный даже в мелких деталях «подлинный» лик жизни. Но следует иметь в виду двуплановость этой пьесы — эстетическое содержание характеров, т.е. воспроизведение жизни, где добро и зло смешаны независимо от наших желаний, и голос самого Брехта, не удовлетворенного подобной картиной, пытающегося утвердить добро. Позиция Брехта непосредственно проявляется в зонгах. Кроме того, как это следует из режиссерских указаний Брехта к пьесе, драматург предоставляет театрам широкие возможности для демонстрации авторской мысли с помощью различных «очуждений» (фотографии, кинопроекции, непосредственного обращения актеров к зрителям). 

 Характеры героев в «Матушке Кураж» обрисованы во всей их сложной противоречивости. Наиболее интересен образ Анны Фирлинг, прозванной матушкой Кураж. Многогранность этого характера вызывает разнообразные чувства зрителей. Героиня привлекает трезвым пониманием жизни. Но она — порождение меркантильного, жестокого и циничного духа Тридцатилетней войны. Кураж равнодушна к причинам этой войны. В зависимости от превратностей судьбы она водружает над своим фургоном то лютеранское, то католическое знамя. Кураж идет на войну в надежде на большие барыши. 

Волнующий Брехта конфликт между практической мудростью и этическими порывами заражает всю пьесу страстью спора и энергией проповеди. В образе Катрин драматург нарисовал антипода матушки Кураж. Ни угрозы, ни посулы, ни смерть не заставили Катрин отказаться от решения, продиктованного ее желанием хоть чем-то помочь людям. Говорливой Кураж противостоит немая Катрин, безмолвный подвиг девушки как бы перечеркивает все пространные рассуждения ее матери. 

Реализм Брехта проявляется в пьесе не только в обрисовке главных характеров и в историзме конфликта, но и в жизненной достоверности эпизодических лиц, в шекспировской многокрасочности, напоминающей «фальстафовский фон». Каждый персонаж, втягиваясь в драматический конфликт пьесы, живет своей жизнью, мы догадываемся о его судьбе, о прошлой и будущей жизни и словно слышим каждый голос в нестройном хоре войны. 

Помимо раскрытия конфликта посредством столкновения характеров Брехт дополняет картину жизни в пьесе зонгами, в которых дано непосредственное понимание конфликта. Наиболее значительный зонг — «Песня о великом смирении». Это сложный вид «очуждения», когда автор выступает словно от лица своей героини, заостряет ее ошибочные положения и тем самым спорит с ней, внушая читателю сомнение в мудрости «великого смирения». На циническую иронию матушки Кураж Брехт отвечает собственной иронией. И ирония Брехта ведет зрителя, совсем уже поддавшегося философии принятия жизни как она есть, к совершенно иному взгляду на мир, к пониманию уязвимости и гибельности компромиссов. Песня о смирении — это своеобразный инородный контрагент, позволяющий понять истинную, противоположную ему мудрость Брехта. Вся пьеса, критически изображающая практическую, полную компромиссов «мудрость» героини, представляет собой непрерывный спор с «Песней о великом смирении

Из лекций Микеладзе: 

Эффект очуждения – это ряд приемов, которые способствуют созданию дистанции между сценой и зрителем. Они помогают зрителю оставаться наблюдателем. Термин заимстовал у Гегеля: знакомое должно быть показано как незнакомое. 

Нужно внушить зрителю аналитически-критическую точку зрения. 

Способы создания эффекта очуждения: 

драматические :

сюжетосложение. Заимствованные сюжеты. Жанр параболы. 

сценические.: хоры, зонги. При исполнении зонга актер меняет свою функцию. Зонги – переключатели драмы в эпический план. В Матушке Кураж они важны. 

Алсо такие способы как перестройки сцены, переодевания, проекция текста и кадров кинохроники, маски. 

Часто использует приемы параллкльного действия, параллельных образов, ремарки ,прологи и эпилоги. 

ЩИТЫ И НАДПИСИ 

     Щиты, на которые  проецируются  заголовки  сцен,  являются  примитивной

попыткой олитературивания театра.  Олитературивание  театра,  как  и  вообще

олитературивание всей общественной жизни, нужно всячески поощрять.

     Олитературивание означает слияние "воплощенного" со  "сформулированным"

и дает театру возможность примкнуть к другим  видам  духовной  деятельности.

Однако оно остается односторонним до тех пор, пока публика не примет  в  нем

участия и благодаря ему не поднимется на более высокий уровень.

     С точки зрения канонов драматургии заголовки  неприемлемы  потому,  что

автор обязан воплотить все свои мысли в действии, что драма должна  выразить

все через себя самое. Это справедливо, если считать, что зритель  размышляет

не над увиденным, а в рамках увиденного. Но такое стремление  подчинить  все

одной идее, взнуздать зрителя прямолинейной динамикой, не давая ему  глядеть

ни влево, ни вправо, ни вверх, ни вниз, - такое стремление новая драматургия

отвергает. В драматургию также нужно вводить ссылки и примечания.

     Нужно приучаться к комплексному видению. Мысли зрителя о ходе действия,

пожалуй, даже важнее, чем мысли по ходу действия. Кроме того, щиты диктуют и

делают  возможным  новый  стиль  актерской   игры.   Это   э_п_и_ч_е_с_к_и_й

с_т_и_л_ь. Читая надписи на щитах, зритель внутренне принимает позу спокойно

покуривающего наблюдателя. Такая поза сама по себе требует  более  искусной,

более  благопристойной  игры,   ибо   всякая   попытка   "загипнотизировать"

хладнокровно курящего и, следовательно, достаточно занятого  собой  человека

безусловно обречена на провал. Очень скоро в зрительном зале было  бы  полно

специалистов, как полно их в спортивных залах  и  на  стадионах.  Актеры  не

отважились бы выйти к таким людям, имея за душой  только  ту  жалкую  порцию

мимики,  которую  они  сегодня  кое-как,  без  раздумий,  сколачивают  после

двух-трех репетиций! У  них  не  нашлось  бы  потребителя  на  такой  сырой,

необработанный материал. Им пришлось  бы  искать  совершенно  иных  средств,

чтобы  события,  указанные  в  заголовках  и,  следовательно,  уже  лишенные

сюжетной сенсационности, привлекли к себе внимание зрителя.

     К сожалению, приходится опасаться, что заголовков и  разрешения  курить

еще  недостаточно,  чтобы  сделать  посещение  театра   более   плодотворным

занятием.

ГЛАВНЫЕ ДЕЙСТВУЮЩИЕ ЛИЦА 

     Характер Джонатана Пичема ни в коем случае  нельзя  сводить  к  ходячей

формуле "скряга". Деньги он ни во что не ставит.  Сомневаясь  во  всем,  что

будит  какие-либо  надежды,  он  считает  и  деньги  далеко  не  достаточным

средством защиты. Конечно, он негодяй и злодей, злодей в  понимании  старого

театра. Его преступление состоит  в  его  взглядах  на  жизнь.  Эти  взгляды

настолько отвратительны, что достойны сопоставления с делами любого  другого

великого преступника, и  все-таки,  рассматривая  нищету  как  товар,  Пичем

только следует "духу времени". Скажем конкретнее: деньги, которые он берет у

Филча в первой сцене, Пичем не станет запирать в несгораемый шкаф.  Нет,  он

сунет их в карман брюк: ни эти деньги, ни любые другие  его  не  спасут.  Но

выбросить их у него рука не поднимется,  и  это  только  доказательство  его

глубокой безнадежности: он не может позволить себе ничего  выбросить.  Точно

так же он отнесся бы и к миллиону шиллингов. Он уверен, что  ни  его  деньги

(ни все деньги на свете), ни его ум (ни все умы на свете) все  равно  ничему

не помогут. По этой же причине он и не  работает,  а  расхаживает  по  своей

лавке, не снимая шляпы и сунув руки в карманы:  он  следит  только  за  тем,

чтобы ничего не пропало. Кто по-настоящему напуган, тот не станет  работать.

Если он прикрепляет Библию цепочкой к конторке, чтобы ее не украли,  то  это

вовсе не мелочность с его стороны. Своего зятя он впервые видит только после

того, как отправил его на виселицу.  И  это  не  случайно:  личные  качества

человека, отнявшего у него дочь, не играют для Пичема никакой  роли.  Прочие

преступления Мэкки-Ножа интересуют Пичема лишь постольку, поскольку они дают

возможность устранить этого человека. Что касается его дочери, то она, как и

Библия, для Пичема всего-навсего  вспомогательное  средство.  И  это  скорее

потрясает, чем отталкивает: какова должна быть  степень  отчаяния,  если  из

всего сущего ценится лишь то немногое, что может спасти от гибели!

     Исполнительнице роли Полли Пичем  полезно  изучить  эту  характеристику

господина Пичема: Полли его дочь.

     Разбойника Макхита актер должен  представить  как  явление  буржуазного

общества. Пристрастие буржуа к разбойникам объясняется заблуждением: разбой-

ник, дескать, не буржуа.  Это  заблуждение  порождено  другим  заблуждением:

буржуа - не разбойник. Так что же, значит, между ними нет  никакой  разницы?

Нет, есть. Разбойник иногда не  трус.  С  буржуа  театр  обычно  ассоциирует

"миролюбие". Эта ассоциация сохраняется и  здесь:  делец  Макхит  испытывает

отвращение к кровопролитию, если  только  кровопролитие  не  необходимо  для

успеха дела. Сведение кровопролития к минимуму,  его  рационализация  -  это

деловой принцип; когда  нужно,  господин  Макхит  показывает  высокий  класс

фехтовального искусства. Он знает, к чему  его  обязывает  слава:  известная

доля  романтики,  выставляемая  им  напоказ,  служит  именно  вышеупомянутой

рационализации. Он строго следит за тем,  чтобы  все  дерзкие  или  хотя  бы

нагоняющие страх дела его подчиненных приписывались ему самому.  Он  подобен

профессору, который не терпит, чтобы его ассистенты  сами  подписывали  свои

работы. Женщинам он импонирует  не  красотой,  а  положением  и  средствами.

Английские  рисунки  к  "Опере  нищих"   первых   изданий   изображают   его

приземистым, коренастым, не лишенным  достоинства  человеком  лет  сорока  с

лысоватой, похожей на редьку головой. Начисто  лишенный  чувства  юмора,  он

держится чрезвычайно степенно. Солидность Мака проявляется уже  в  том,  что

его деловое рвение направлено не  столько  на  ограбление  посторонних  лиц,

сколько на эксплуатацию своих служащих. С блюстителями общественного порядка

он, хотя это и сопряжено с расходами,  поддерживает  хорошие  отношения.  Он

делает это не  только  ради  собственной  безопасности;  практическое  чутье

говорит ему, что его безопасность и безопасность  этого  общества  теснейшим

образом связаны между собой. Посягательство на общественный  порядок,  вроде

того, каким Пичем грозит полиции, внушило бы Макхиту глубочайшее отвращение.

Допуская, что его связи  с  тарнбриджскими  дамами  предосудительны,  Макхит

убежден, что их вполне оправдывает специфика его дел. Верно, что этими чисто

деловыми связями он при случае пользовался и для своего  увеселения,  однако

как холостяк он  имел  на  это  право,  разумеется,  в  известных  пределах.

Впрочем, что касается этой интимной стороны его жизни,  то  свои  педантично

регулярные посещения одного и того же тарнбриджского кафе  он  ценит  прежде

всего потому, что они стали у него п_р_и_в_ы_ч_к_о_й. А уважать  и  умножать

привычки -  это,  пожалуй,  и  есть  главная  цель  его  именно  буржуазного

существования.

     Во всяком случае, исполнитель роли Макхита ни в коем случае  не  должен

брать за исходную точку его образа эти посещения публичного дома. Они  -  не

больше чем одно из многих иррациональных проявлений буржуазной стихии.

     Свои  сексуальные  потребности  Макхит,  естественно,   охотнее   всего

удовлетворяет там, где это можно совместить с радостями  домашнего  уюта,  -

следовательно, с женщинами, в известной мере обеспеченными. Женитьба как  бы

страхует его предприятие. По роду своих занятий он вынужден время от времени

отлучаться из столицы, а это беспокоит его  лишь  постольку,  поскольку  его

служащие совершенно ненадежны. Заглядывая в будущее, он видит себя отнюдь не

на виселице, а где-нибудь возле  уютного  и  при  этом  своего  собственного

пруда, с удочкой в руках.

     Шеф полиции Браун  -  явление  в  высшей  степени  современное.  В  нем

совмещаются два лица: одно - для частной жизни,  другое  -  для  службы.  Он

живет не вопреки, а благодаря этому раздвоению. И  вместе  с  ним  благодаря

этому раздвоению живет все общество. Как частное лицо он никогда не совершал

бы поступков, которые как чиновник считает своей обязанностью.  Как  частное

лицо он и мухи бы не обидел. Да и  не  пришлось  бы  ему  никого  обижать...

Любовь его  к  Макхиту,  следовательно,  совершенно  искренна,  и  известные

материальные выгоды, которые она дает Брауну, не должны ставить  эту  любовь

под сомнение: в том-то и дело, что жизнь пачкает все на свете...

УКАЗАНИЯ АКТЕРАМ 

     Что  касается  подачи  материала,  то  зрителя  не   нужно   заставлять

"вживаться" в него. Просто между зрителем и актером устанавливается контакт,

и при всей своей отчужденности и отдаленности от зрителя актер,  в  конечном

счете, обращается непосредственно к нему. При этом актер  должен  рассказать

зрителю о данном персонаже больше, чем "написано в его роли". Конечно, актер

должен найти тот тон, который наиболее удобен для событий, входящих в фабулу

пьесы. Однако он обязан иметь в виду и события, не  входящие  в  фабулу,  то

есть работать не только на фабулу. Например, в  любовной  сцене  с  Макхитом

Полли не только возлюбленная Макхита, но и дочь Пичема; и не только дочь, но

и служащая своего отца. В основе ее отношения к  зрителю  должна  лежать  ее

критика общепринятых  представлений  о  невестах  разбойников  и  купеческих

дочерях и т. п.

     1. Не следует изображать этих бандитов шайкой апашей, которые слоняются

по злачным местам и с которыми порядочный человек и кружки пива  не  выпьет.

Это спокойные люди, иные из них даже склонны  к  полноте.  Вне  сферы  своих

деловых интересов все они как один - люди вполне обходительные. (Стр. 177).

     2. Актеры могут показать здесь  полезность  буржуазных  добродетелей  и

тесную связь между сердечностью и плутовством. (Стр. 177).

     3.  Нужно  показать,  какая  глубокая  бесцеремонность   требуется   от

человека, если он хочет создать условия, в которых возможно вести себя  так,

как подобает (в данном случае - как подобает жениху). (Стр. 178).

     4. Выставить невесту напоказ, подчеркнуть ее пышные формы.  Сейчас  она

окончательно забронирована за женихом. Показать, что, хотя  предложение  уже

исчерпано, спрос  еще  существует.  Невеста  вызывает  всеобщее  вожделение,

жених, так сказать, "обошел" конкурентов. Речь идет, таким образом, о  чисто

театральном эффекте. Показать также,  что  невеста  очень  мало  ест.  Часто

видишь, как хрупкое, небесное создание уписывает в один присест целую курицу

или целую рыбу. Невесты никогда так не поступают. (Стр. 179).

     5. Показывая заведение Пичема, актеры не должны чрезмерно заботиться об

обычном д_в_и_ж_е_н_и_и д_е_й_с_т_в_и_я. Но, конечно, зрителю нужно дать  не

антураж, а события, поступки. Актер, играющий одного из  нищих,  должен  так

выбирать подходящий протез (он осматривает  одну  деревяшку,  потом  другую,

потом снова возвращается к  первой),  чтобы  ради  одной  этой  сцены  людям

захотелось еще раз прийти в театр. Пускай они и придут как раз к ее  началу:

почему не поставить на заднем плане щит с ее заглавием? (Стр. 194).

     6. Очень желательно, чтобы Полли Пичем  была  воспринята  зрителем  как

добродетельная и привлекательная девушка. Если во второй сцене она доказала,

что способна на чуждую всякого расчета любовь, то здесь она демонстрирует ту

практичность, без которой эта любовь  показалась  бы  простым  легкомыслием.

(Стр. 201).

     7. Никто не мешает этим дамам пользоваться их средствами  производства.

Но именно поэтому у зрителя  не  должно  создаваться  впечатления,  что  они

свободны.  Им  демократия  не  предоставляет  той   свободы,   которую   она

предоставляет каждому, чьи средства производства могут  быть  отняты.  (Стр.

206).

     8. Исполнители роли Макхита, без всяких  затруднений  изображающие  его

отчаянную  борьбу  за  жизнь,  обычно  отказываются  петь   третью   строфу.

Трагической интерпретации половой проблемы они, разумеется, не отвергли  бы.

Но в наше время эта проблема относится, несомненно,  к  области  комической,

ибо половая жизнь  находится  в  противоречии  с  общественной  жизнью.  Это

противоречие комично потому, что оно исторично, то есть может быть разрешено

другим общественным  строем.  Поэтому  данную  балладу  нужно  исполнять  на

комический лад. Изображение половой жизни на сцене очень важно  уже  потому,

что  здесь   сразу   выступает   наружу   некий   примитивный   материализм.

Искусственный  и  преходящий  характер  всех  общественных  надстроек  сразу

становится очевиден. (Стр. 208).

     9. Эта баллада, как и другие  баллады  "Трехгрршовой  оперы",  содержит

несколько стихов Франсуа Вийона в переводе  К.  Л.  Аммера.  Актеру  полезно

познакомиться с аммеровским переводом, чтобы понять разницу  между  балладой

для чтения и балладой для пения. (Стр. 212).

     10. Эта сцена  вставлена  для  тех  исполнительниц  роли  Полли  Пичем,

которые обладают комедийным даром. (Стр. 231).

     11. Кружа по клетке, актер, играющий Макхита, может повторить здесь все

разновидности походки, продемонстрированные им до сих  пор:  наглую  походку

соблазнителя,   неверные   шаги   затравленного   человека,   самоуверенную,

осторожную походку и т. д. Во  время  этой  короткой  сцены  можно  еще  раз

показать все позы Макхита за те несколько  дней,  которые  длится  действие.

(Стр. 235).

     12. Играя это место, актер эпического театра  не  станет  акцентировать

смертельный страх Макхита и строить на таком акценте действие.  Это  значило

бы  отказаться  от  следующего  далее  изображения  и_с_т_и_н_н_о_й  дружбы.

(Истинная дружба истинна ведь только тогда, когда она  имеет  свои  границы.

Моральную победу обоих истинных друзей господина  Макхита  едва  ли  умаляет

позднейшее их поражение, когда они н_е с_л_и_ш_к_о_м торопятся расстаться со

своими средствами к существованию ради спасения своего друга.) (Стр. 236).

     13. Может быть, актер изыщет способ показать здесь следующее: у Макхита

создалось совершенно  верное  впечатление,  что  в  данном  случае  допущена

вопиющая юридическая ошибка.  В  самом  деле,  ведь  если  бы  б_а_н_д_и_т_ы

оказывались жертвами юстиции чаще, чем это имеет место, юстиция окончательно

лишилась бы своего авторитета! (Стр. 239).

ОБ ИСПОЛНЕНИИ "СОНГОВ" 

     Исполняя  "сонги",  актер  меняет  свою  функцию.  Нет   отвратительнее

зрелища, чем актер, притворяющийся, будто он не замечает, что покинул  почву

обыденной, прозаической речи и уже поет. Существуют три плоскости: обыденная

речь, торжественная речь и пение. Эти плоскости необходимо отделять друг  от

друга. Торжественная речь ни  в  коем  случае  не  должна  быть  приподнятой

обыденной речью, а пение - приподнятой торжественной  речью.  Следовательно,

пение включается в действие вовсе  не  потому,  что  от  избытка  чувств  не

хватает слов. Актер должен не только петь, но и изображать поющего человека.

Он не акцентирует эмоционального содержания своей песни (можно ли предложить

другому  кушанье,  которое  ты  уже  съел  сам?),  а  демонстрирует   жесты,

являющиеся, так сказать, обычаями и нравами тела. Поэтому, репетируя,  лучше

всего пользоваться не словами текста,  а  ходячими,  вульгарными  оборотами,

выражающими примерно то  же  самое,  но  развязным,  обиходным  языком.  Что

касается  мелодии,  то  ей  не  нужно  следовать  слепо:  существует  манера

говорить, вопреки музыке, дающая подчас очень большой эффект.  Секрет  этого

эффекта - упорная, не считающаяся с музыкой и ритмом, неподкупная трезвость.

Если же речь актера входит в русло мелодии, это  должно  восприниматься  как

событие. Чтобы подчеркнуть это, актер может намеренно не скрывать от публики

удовольствия, доставляемого ему мелодией. Актер  только  выиграет,  если  во

время его  пения  публике  будут  видны  музыканты  или  если  ему  разрешат

проделать некоторые приготовления к  пению  на  глазах  у  зрителя  (скажем,

подвинуть стул, нарочно подгримироваться и т. п.). Особенно важно  в  пении,

чтобы "показывающий показывал себя".

ПОЧЕМУ ДВА АРЕСТА МАКХИТА, А НЕ ОДИН? 

     С  точки  зрения  немецкой  псевдоклассики  первая  сцена  в  тюрьме  -

о_т_т_я_ж_к_а, с нашей же точки зрения - пример примитивной эпической формы.

Эту сцену действительно можно назвать оттяжкой, если, следуя  правилу  чисто

динамической драмы, отстаивать примат идеи и подводить зрителя ко все  более

и более ясной для него цели - в данном случае  к  с_м_е_р_т_и  г_е_р_о_я,  -

если, так сказать, создавать каждым новым предложением все больший и больший

спрос и, добиваясь от зрителя максимума  эмоционального  участия  -  чувства

любят надежные плацдармы и не терпят разочарований,  -  навязывать  действию

прямую     линию.     Э_п_и_ч_е_с_к_а_я      ж_е      д_р_а_м_а_т_у_р_г_и_я,

п_р_и_д_е_р_ж_и_в_а_ю_щ_а_я_с_я         м_а_т_е_р_и_а_л_и_с_т_и_ч_е_с_к_о_й_

у_с_т_а_н_о_в_к_и и вовсе не заинтересованная в возбуждении эмоций  зрителя,

не преследует, собственно, никакой цели, а признает только конец и дает иное

развитие действия - не только по прямой, но и по  кривым  и  даже  скачками.

Динамическая, идеалистическая  по  своим  установкам  драматургия,  объектом

которой является индивидуум, была в начале  своего  пути  (у  елизаветинцев)

гораздо радикальнее - радикальнее по всем решающим для драматургии  пунктам,

- чем двести лет спустя, в эпоху немецкой псевдоклассики, спутавшей динамику

изображения    с    динамикой    изображаемого    и    "прилизавшей"    свой

объект-индивидуум.  (Сегодня  эпигонов  этих  эпигонов  уже  не   встретишь:

динамика изображения успела выродиться в эмпирически  полученное  хитроумное

сплетение эффектов, а индивидуум, находящийся в состоянии  полного  распада,

все еще склеивается, но  уже  из  отдельных  ролей.  Что  касается  позднего

буржуазного романа, то он по крайней мере  разработал  психологию,  полагая,

что можно анализировать давно распавшийся на куски индивидуум.)  Однако  эта

великая драматургия была менее радикальна в искоренении  материи,  схема  не

устраняла  здесь  отклонений  индивидуума  от  прямой   линии,   отклонений,

"вызываемых жизнью" (к тому же из поля зрения не ускользали и  внешние,  "не

представленные на сцене" обстоятельства, и жизнь охватывалась гораздо шире).

Эти отклонения служили двигателями действия. Внешнее раздражение проникает в

самую глубину индивидуума и здесь преодолевается. Вся сила этой  драматургии

в нагнетании противодействий. Стремление  к  дешевой  схеме  еще  отнюдь  не

определяет  организации  материала.   Еще   живо   нечто   от   бэконовского

материализма, да  и  сам  индивидуум,  не  лишившийся  еще  плоти  и  крови,

сопротивляется формуле. А  везде,  где  налицо  материализм,  в  драматургии

возникают эпические  формы,  особенно  в  области  комического,  которое  по

природе своей наиболее материалистично и "низко".  Сегодня,  когда  человека

следует  воспринимать  как  "совокупность  всех   общественных   отношений",

эпическая форма является единственной, способной охватить  процессы,  дающие

драматургии материал для широкой картины жизни. И человека, живого  человека

можно показать только через процессы, среди которых и благодаря  которым  он

существует.   Новая   драматургия,   следуя   своей   методологии,    должна

распространить "опыт" и на форму. Она должна использовать все существующие в

жизни  связи,  ей  нужна  статика.  Драматическая  напряженность   создается

разноименно "заряженными" подробностями. (Таким образом, эта форма не  имеет

ничего общего с простым чередованием эпизодов в обозрении).

ПОЧЕМУ КОРОЛЕВСКИЙ ВЕСТНИК ПОЯВЛЯЕТСЯ ВЕРХОМ? 

     "Трехгрошовая  опера"  изображает  буржуазное  общество  (а  не  только

"люмпен-пролетарские  элементы").  Буржуазное  общество  создало  буржуазное

мироустройство, а значит, и вполне определенное мировоззрение, без  которого

это общество не может обойтись. Когда буржуазия  смотрит  изображение  своей

жизни, появление конного вестника  короля  совершенно  необходимо.  Господин

Пичем, наживающийся на нечистой совести общества, несет ту же функцию, что и

конный вестник. Пускай же практические работники театра подумают, почему  не

может быть ничего глупее, чем лишить королевского  вестника  коня,  как  это

сделали почти все  модернистские  постановщики  "Трехгрошовой  оперы".  Ведь

ставя, например, пьесу о судебной ошибке, театр  выполнит  свой  долг  перед

буржуазным обществом  несомненно  только  в  том  случае,  если  журналиста,

доказывающего невиновность казненного, доставит в зал суда  лебедь.  Неужели

не  очевидна  бестактность  тех,  кто,  выставляя  на  посмешище   появление

королевского вестника, учит публику смеяться над самой собой? Если бы конный

вестник в той или иной форме не появлялся, буржуазная  литература  скатилась

бы к простому изображению условий существования. Конный  гонец  обеспечивает

полное удовольствие от созерцания вообще-то невозможных условий  и  является

поэтому  conditio  sine  qua  non  {-  необходимое  условие   (лат.).}   для

литературы, чье conditio sine qua non - непоследовательность.

     Третий финал, разумеется, следует играть совершенно серьезно и чинно.

Мамаша Кураж и её дети

1

Весна 1624 г. Армия шведского короля собирает солдат для похода на Польшу. Фельдфебель и вербовщик признают только войну учредителем общественного порядка и цивилизации. Где нет войны, какая там мораль: каждый бредет куда хочет, говорит что хочет, ест что хочет — ни приказа, ни пайка, ни учета!

Два парня вкатывают фургон матушки Кураж, маркитантки Второго Финляндского полка. Вот что она поет: «Эй, командир, дай знак привала, / Своих солдат побереги! / Успеешь в бой, пускай сначала / Пехота сменит сапоги. / И вшей кормить под гул орудий, / И жить, и превращаться в прах — / Приятней людям, если люди / Хотя бы в новых сапогах. / Эй, христиане, тает лед, / Спят мертвецы в могильной мгле. / Вставайте! Всем пора в поход, / Кто жив и дышит на земле!»

Родом она баварка, и настоящее её имя Анна Фирлинг, а прозвище Кураж она получила за то, что ни под бомбами, ни под пулями никогда не бросала свой фургон с товаром. Дети её — сыновья и немая дочь Катрин — настоящие дети войны: каждый имеет свою фамилию, и отцы их — солдаты разных армий, воевавшие под знаменами разных вероисповеданий, — все уже убиты или сгинули неизвестно куда.

Вербовщик интересуется её взрослыми сыновьями, но Кураж не хочет, чтобы они шли в солдаты: кормится войной, а войне платить оброк не хочет! Она начинает гадать и, чтобы напугать детей, устраивает так, что каждый из них получает бумажку с черным крестом — метку смерти. И мошенничество становится зловещим пророчеством. Вот уже вербовщик ловко уводит её старшего сына Эйлифа, пока матушка Кураж торгуется с фельдфебелем. И ничего не поделаешь: надо поспевать за своим полком. Двое её оставшихся детей впрягаются в фургон.

2

В 1625—1626 гг. мамаша Кураж колесит по Польше в обозе шведской армии. Вот она принесла каплуна повару командующего и умело торгуется с ним. В это время командующий в своей палатке принимает её сына, храбреца Эйлифа, который совершил геройский подвиг: бесстрашно отбил у превосходящих сил крестьян несколько быков. Эйлиф поет о том, что говорят солдаты своим женам, матушка Кураж поет другой куплет — о том, что жены говорят солдатам. Солдаты толкуют о своей храбрости и удаче, их жены — о том, как мало значат подвиги и награды для тех, кто обречен на гибель. Мать и сын рады неожиданной встрече.

3

Прошли ещё три года войны. Мирная картина бивака потрепанного в боях Финляндского полка нарушается внезапным наступлением императорских войск. Мамаша Кураж в плену, но она успевает заменить лютеранское полковое знамя над своим фургоном на католическое. Оказавшийся здесь полковой священник успевает сменить пасторское платье на одежду подручного маркитантки. Однако императорские солдаты выслеживают и хватают младшего сына Кураж, простака Швейцеркаса. Они требуют, чтобы он выдал доверенную ему полковую казну. Честный Швейцеркас не может этого сделать и должен быть расстрелян. Чтобы спасти его, надо заплатить двести гульденов — все, что мамаша Кураж может выручить за свой фургон. Надо поторговаться: нельзя ли спасти жизнь сына за 120 или за 150 гульденов? Нельзя. Она согласна отдать все, но уже слишком поздно. Солдаты приносят тело её сына, и мамаша Кураж должна теперь сказать, что не знает его, ей же надо сохранить по крайней мере свой фургон.

4

Песня о Великой капитуляции: «Кое-кто пытался сдвинуть горы, / С неба снять звезду, поймать рукою дым. / Но такие убеждались скоро, / Что усилья эти не по ним. / А скворец поет: / Перебейся год, / Надо со всеми в ряд шагать, / Надо подождать, / Лучше промолчать!»

5

Прошло два года. Война захватывает все новые пространства. Не зная отдыха, мамаша Кураж со своим фургончиком проходит Польшу, Моравию, Баварию, Италию и снова Баварию. 1631 г. Победа Тилли при Магдебурге стоит мамаше Кураж четырех офицерских сорочек, которые её сердобольная дочь разрывает на бинты для раненых.

6

Близ города Ингольштадта в Баварии Кураж присутствует на похоронах главнокомандующего императорских войск Тилли. Полковой священник, её подручный, сетует, что на этой должности его способности пропадают втуне. Солдаты-мародеры нападают на немую Катрин и сильно разбивают ей лицо. 1632 г.

7

Мамаша Кураж на вершине делового успеха: фургон полон новым товаром, на шее у хозяйки связка серебряных талеров. «Все-таки вы не убедите меня, что война — это дерьмо». Слабых она уничтожает, но им и в мирное время несладко. Зато уж своих она кормит как следует.

8

В том же году в битве при Лютцене погибает шведский король Густав-Адольф. Мир объявлен, и это серьезная проблема. Мир грозит мамаше Кураж разорением. Эйлиф, смелый сын мамаши Кураж, продолжает грабить и убивать крестьян, в мирное время эти подвиги сочли излишними. Солдат умирает, как разбойник, а многим ли он отличался от него? Мир между тем оказался очень непрочен. Мамаша Кураж вновь впрягается в свой фургон. Вместе с новым подручным, бывшим поваром командующего, который изловчился заменить слишком мягкосердечного полкового священника.

9

Уже шестнадцать лет длится великая война за веру. Германия лишилась доброй половины жителей. В землях, когда-то процветавших, теперь царит голод. По сожженным городам рыщут волки. Осенью 1634 г. мы встречаем Кураж в Германии, в Сосновых горах, в стороне от военной дороги, по которой движутся шведские войска. Дела идут плохо, приходится нищенствовать. Надеясь выпросить что-нибудь, повар и мамаша Кураж поют песню о Сократе, Юлии Цезаре и других великих мужах, которым их блестящий ум не принес пользы.

У повара с добродетелями не густо. Он предлагает спасти себя, бросив Катрин на произвол судьбы. Мамаша Кураж покидает его ради дочери.

10

«Как хорошо сидеть в тепле, / Когда зима настала!» — поют в крестьянском доме. Мамаша Кураж и Катрин останавливаются и слушают. Потом продолжают свой путь.

11

Январь 1636 г. Императорские войска угрожают протестантскому городу Галле, до конца войны ещё далеко. Мамаша Кураж отправилась в город, чтобы взять у голодных горожан ценности в обмен на еду. Осаждающие между тем в ночной тьме пробираются, чтобы устроить резню в городе. Катрин не может этого выдержать: влезает на крышу и изо всех сил бьет в барабан, до тех пор пока её не слышат осажденные. Императорские солдаты убивают Катрин. Женщины и дети спасены.
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Мамаша Кураж поет колыбельную над мертвой дочерью. Вот война и забрала всех её детей. А мимо проходят солдаты. «Эй, возьмите меня с собой!» Мамаша Кураж тащит свой фургон. «Война удачей переменной / Сто лет продержится вполне, / Хоть человек обыкновенный / Не видит радости в войне: / Он жрет дерьмо, одет он худо, / Он палачам своим смешон. / Но он надеется на чудо, / Пока поход не завершен. / Эй, христиане, тает лед, / Спят мертвецы в могильной мгле. / Вставайте! Всем пора в поход, / Кто жив и дышит на земле!»

Добрый человек из Сычуани

Главный город провинции Сычуань, в котором обобщены все места на земном шаре и любое время, в которое человек эксплуатирует человека, — вот место и время действия пьесы.

Пролог. Вот уже два тысячелетия не прекращается вопль: так дальше продолжаться не может! Никто в этом мире не в состоянии быть добрым! И обеспокоенные боги постановили: мир может оставаться таким, как есть, если найдется достаточно людей, способных жить достойной человека жизнью. А чтобы проверить это, три виднейших бога спускаются на землю. Быть может, водонос Ван, первым встретивший их и угостивший водой (он, кстати, единственный в Сычуани, кто знает, что они боги), достойный человек? Но его кружка, заметили боги, с двойным дном. Добрый водонос — мошенник! Простейшая проверка первой добродетели — гостеприимства — расстраивает их: ни в одном из богатых домов: ни у господина Фо, ни у господина Чена, ни у вдовы Су — не может Ван найти для них ночлег. Остается одно: обратиться к проститутке Шен Де, она ведь не может отказать никому. И боги проводят ночь у единственного доброго человека, а наутро, распрощавшись, оставляют Шен Де наказ оставаться такой же доброй, а также хорошую плату за ночлег: ведь как быть доброй, когда все так дорого!

I. Боги оставили Шен Де тысячу серебряных долларов, и она купила себе на них маленькую табачную лавку. Но сколько нуждающихся в помощи оказывается рядом с тем, кому улыбнулась удача: бывшая владелица лавки и прежние хозяева Шен Де — муж и жена, её хромой брат и беременная невестка, племянник и племянница, старик дедушка и мальчик, — и всем нужна крыша над головой и еда. «Спасенья маленькая лодка / Тотчас же идет на дно. / Ведь слишком много тонущих / Схватились жадно за борта».

А тут столяр требует сто серебряных долларов, которые не заплатила ему прежняя хозяйка за полки, а домовладелице нужны рекомендации и поручительство за не слишком респектабельную Шен Де. «За меня поручится двоюродный брат, — говорит она. — И за полки расплатится он же».

II. И наутро в табачной лавке появляется Шой Да, двоюродный брат Шен Де. Решительно прогнав незадачливых родственников, умело вынудив столяра взять всего двадцать серебряных долларов, Предусмотрительно подружившись с полицейским, он улаживает дела своей слишком доброй кузины.

III. А вечером в городском парке Шен Де встречает безработного летчика Суна. Летчик без самолета, почтовый летчик без почты. Что ему делать на свете, даже если он прочел в пекинской школе все книги о полетах, даже если он умеет посадить на землю самолет, точно это его собственный зад? Он как журавль со сломанным крылом, и нечего ему делать на земле. Веревка наготове, а деревьев в парке сколько угодно. Но Шен Де не дает ему повеситься. Жить без надежды — творить зло. Безнадежна Песня водоноса, продающего воду во время дождя: «Гром гремит, и дождик льется, / Ну, а я водой торгую, / А вода не продается / И не пьется ни в какую. / Я кричу: „Воды купите!“ / Но никто не покупает. / В мой карман за эту воду / Ничего не попадает! / Купите воды, собаки!»

И Шен Де покупает кружку воды для своего любимого Ян Суна.

IV. Возвращаясь после ночи, проведенной с любимым, Шен Де впервые видит утренний город, бодрый и дарящий веселье. Люди сегодня добры. Старики, торговцы коврами из лавки напротив, дают милой Шен Де в долг двести серебряных долларов — будет чем расплатиться с домовладелицей за полгода. Человеку, который любит и надеется, ничто не трудно. И когда мать Суна госпожа Ян рассказывает, что за огромную сумму в пятьсот серебряных долларов сыну пообещали место, она с радостью отдает ей деньги полученные от стариков. Но откуда взять ещё триста? Есть лишь один выход — обратиться к Шой Да. Да, он слишком жесток и хитер. Но ведь летчик должен летать!

Интермедии. Шен Де входит, держа в руках маску и костюм Шой Да, и поет «Песню о беспомощности богов и добрых людей»: «Добрые у нас в стране / Добрыми не могут оставаться. / Чтобы добраться с ложкою до чашки, / Нужна жестокость. / Добрые беспомощны, а боги бессильны. / Почему не заявляют боги там, в эфире, / Что время дать всем добрым и хорошим / Возможность жить в хорошем, добром мире?»

V. Умный и осмотрительный Шой Да, глаза которого не слепит любовь, видит обман. Ян Суна не пугают жестокость и подлость: пусть обещанное ему место — чужое, и у летчика, которого уволят с него, большая семья, пусть Шен Де расстанется с лавкой, кроме которой у нее ничего нет, а старики лишатся своих двухсот долларов и потеряют жилье, — лишь бы добиться своего. Такому нельзя доверять, и Шой Да ищет опору в богатом цирюльнике, готовом жениться на Шен Де. Но разум бессилен, где действует любовь, и Шен Де уходит с Суном: «Я хочу уйти с тем, кого люблю, / Я не хочу обдумывать, хорошо ли это. / Я не хочу знать, любит ли он меня. / Я хочу уйти с тем, кого люблю».

VI. В маленьком дешевом ресторане в предместье готовятся к свадьбе Ян Суна и Шен Де. Невеста в подвенечном наряде, жених в смокинге. Но церемония все никак не начнется, и бонза посматривает на часы — жених и его мать ждут Шой Да, который должен принести триста серебряных долларов. Ян Сун поет «Песню о дне святого Никогда»: «В этот день берут за глотку зло, / В этот день всем бедным повезло, / И хозяин и батрак / Вместе шествуют в кабак / В день святого Никогда / Тощий пьет у жирного в гостях. / Мы уже не в силах больше ждать. / Потому-то и должны нам дать, / Людям тяжкого труда, / День святого Никогда, / День святого Никогда, / День, когда мы будем отдыхать».

«Он уже никогда не придет», — говорит госпожа Ян. Трое сидят, и двое из них смотрят на дверь.

VII. На тележке около табачной лавки скудный скарб Шен Де — лавку пришлось продать, чтобы вернуть долг старикам. Цирюльник Шу Фу готов помочь: он отдаст свои бараки для бедняков, которым помогает Шен Де (там все равно нельзя держать товар — слишком сыро), и выпишет чек. А Шен Де счастлива: она почувствовала в себе будущего сына — летчика, «нового завоевателя / Недоступных гор и неведомых областей!» Но как уберечь его от жестокости этого мира? Она видит маленького сына столяра, который ищет еду в помойном ведре, и клянется, что не успокоится, пока не спасет своего сына, хотя бы его одного. Настало время вновь превратиться в двоюродного брата.

Господин Шой Да объявляет собравшимся, что его кузина и впредь не оставит их без помощи, но отныне раздача пищи без ответных услуг прекращается, а в домах господина Шу Фу будет жить тот, кто согласен работать на Шен Де.

VIII. На табачной фабрике, которую Шой Да устроил в бараках, работают мужчины, женщины и дети. Надсмотрщиком — и жестоким — здесь Ян Сун: он ничуть не печалится из-за перемены участи и показывает, что готов на все ради интересов фирмы. Но где Шен Де? Где добрый человек? Где та, кто много месяцев назад в дождливый день в минуту радости купила кружку воды у водоноса? Где она и её будущий ребенок, о котором она рассказала водоносу? И Сун тоже хотел бы знать это: если его бывшая невеста была беременна, то он, как отец ребенка, может претендовать и на положение хозяина. А вот, кстати, в узле её платье. уж не убил ли несчастную женщину жестокий двоюродный брат? Полиция приходит в дом. Господину Шой Да предстоит предстать перед судом.

IX. В зале суда друзья Шен Де (водонос Вая, чета стариков, дедушка и племянница) и партнеры Шой Да (господин Шу Фу и домовладелица) ждут начала заседания. При виде судей, вошедших в зал, Шой Да падает в обморок — это боги. Боги отнюдь не всеведущи: под маской и костюмом Шой Да они не узнают Шен Де. И лишь когда, не выдержав обвинений добрых и заступничества злых, Шой Да снимает маску и срывает одежду, боги с ужасом видят, что миссия их провалилась: их добрый человек и злой и черствый Шой Да — одно лицо. Не получается в этом мире быть доброй к другим и одновременно к себе, не выходит других спасать и себя не погубить, нельзя всех осчастливить и себя со всеми вместе! Но богам некогда разбираться в таких сложностях. Неужели отказаться от заповедей? Нет, никогда! Признать, что мир должен быть изменен? Как? Кем? Нет, все в порядке. И они успокаивают людей: «Шен Де не погибла, она была только спрятана. Среди вас остается добрый человек». И на отчаянный вопль Шен Де: «Но мне нужен двоюродный брат» — торопливо отвечают: «Только не слишком часто!» И между тем как Шен Де в отчаянии простирает к ним руки, они, улыбаясь и кивая, исчезают вверху.

Эпилог. Заключительный монолог актера перед публикой: «О публика почтенная моя! Конец неважный. Это знаю  я. / В руках у нас прекраснейшая сказка вдруг получила горькую развязку. / Опущен занавес, а мы стоим в смущенье — не обрели вопросы разрешенья. / Так в чем же дело? Мы ж не ищем выгод, / И значит, должен быть какой-то верный выход? / За деньги не придумаешь — какой! Другой герой? А если мир — другой? / А может, здесь нужны другие боги? Иль вовсе без богов? Молчу в тревоге. / Так помогите нам! Беду поправьте — и мысль и разум свой сюда направьте. / Попробуйте для доброго найти к хорошему — хорошие пути. / Плохой конец — заранее отброшен. / Он должен, должен, должен быть хорошим!»

     Брехт различает два вида театра: драматический (или  "аристотелевский")

и эпический. Драматический стремится  покорить  эмоции  зрителя,  чтобы  тот

испытал катарсис через страх и сострадание, чтобы он  всем  своим  существом

отдался происходящему на сцене, сопереживал,  волновался,  утратив  ощущение

разницы между театральным действием и подлинной жизнью, и чувствовал бы себя

не зрителем  спектакля,  а  лицом,  вовлеченным  в  действительные  события.

Эпический же театр, напротив, должен апеллировать к разуму и учить,  должен,

рассказывая  зрителю  об  определенных  жизненных  ситуациях  и   проблемах,

соблюдать при этом условия, при которых тот сохранял бы контроль над  своими

чувствами и во всеоружии ясного сознания и критической мысли, не  поддаваясь

иллюзиям сценического  действия,  наблюдал  бы,  думал,  определял  бы  свою

принципиальную позицию и принимал решения.

     Чтобы  наглядно  выявить  различия  между  драматическим  и   эпическим

театром, Брехт наметил два ряда признаков. Вот некоторые из предложенных  им

сопоставлений:

          Драматический                          Эпический 

             театр                                 театр 

      представляет собой дей-             представляет собой рас- 

       ствие,                              сказ, 

      вовлекает зрителя в дей-            ставит зрителя в положе- 

       ствие.                              ние наблюдателя, 

      изнашивает активность               стимулирует активность 

       зрителя,                            зрителя, 

      пробуждает у зрителя                заставляет зрителя при- 

       эмоции,                             нимать решения, 

      переносит зрителя в дру-            показывает зрителю дру- 

       гую обстановку,                     гую обстановку, 

      ставит зрителя в центр              противопоставляет зрите- 

       событий и заставляет                ля событиям и застав- 

       его сопереживать,                   ляет его изучать, 

      возбуждает у зрителя ин-            возбуждает у зрителя ин- 

       терес к развязке,                   терес к ходу действия, 

      обращается к чувству                обращается к разуму зри- 

       зрителя,                            теля. 

     Эти положения теории "эпического театра" в некоторых отношениях спорны.

Прежде всего возможно такое  возражение:  театр,  усыпляющий  разум  и  волю

зрителя, то есть театр, против которого Брехт выступал,  сознательно  исходя

из своих общественных  убеждений,  -  это  декадентский  театр  20-х  годов,

фашистский театр 30-х годов... Но, противопоставляя свой  "эпический"  театр

"драматическому", "аристотелевскому", не прибегал  ли  Брехт  к  обобщениям,

бьющим дальше цели?  Не  давал  ли  он  тем  самым  повод  упрекать  себя  в

необоснованно скептическом  отношении  к  значительной  части  классического

драматургического наследия и сценических традиций прошлого?

     В частности,  теория  Брехта  в  ряде  пунктов  расходится  с  системой

Станиславского, и прежде всего с принципом "магического если бы". Но в  этом

нет, разумеется, никакого криминала. Теоретические идеи  этих  двух  великих

художников не следует абсолютизировать и  в  этом  смысле  противопоставлять

друг другу, считать, что они друг друга исключают. Правда, Брехт был повинен

в некоторых полемических преувеличениях, он был,  например,  подчас  склонен

отказывать   "драматическому"   театру   в   способности   интеллектуального

воздействия, но теория его тем не менее была весьма плодотворна как для  его

собственного творчества, так и для немецкого театра в целом.

     Брехт теоретически обосновывает и вводит в свою творческую  практику  в

качестве  принципиально  обязательного  момента   так   называемый   "эффект

отчуждения". Он рассматривает его как  основной  способ  создания  дистанции

между  зрителем  и  сценой,  создания  предусмотренной  теорией  "эпического

театра" атмосферы в отношении публики к сценическому действию. По  существу,

"эффект отчуждения" - это определенная форма  объективирования  изображаемых

явлений, облегчающая их всестороннее  обозрение  и  оценку.  Зритель  узнает

предмет изображения, но в то же  время  воспринимает  его  образ  как  нечто

необычное, "отчужденное".  Иначе  говоря,  с  помощью  "эффекта  отчуждения"

драматург, режиссер, актер  показывают  те  или  иные  жизненные  явления  и

человеческие типы не в их обычном и примелькавшемся  виде,  а  с  какой-либо

неожиданной и новой стороны, заставляющей зрителя по-новому  посмотреть  на,

казалось бы, старые и уже известные вещи, активнее  ими  заинтересоваться  и

глубже их понять. "Смысл  этой  техники  "эффекта  отчуждения",  -  поясняет

Брехт, - заключается в том, чтобы внушить зрителю аналитическую, критическую

позицию по отношению к изображаемым событиям".

     "Эффекты отчуждения",  к  которым  прибегает  Брехт,  многообразны.  Он

вводит, например, в свои пьесы хоры и сольные песни, так называемые "сонги".

Эти песни не всегда  исполняются  как  бы  "по  ходу  действия",  не  всегда

являются естественными звеньями того, что происходит на сцене. Напротив, они

часто подчеркнуто выпадают из действия, прерывают его, будучи исполняемы  на

авансцене и обращены непосредственно в  зрительный  зал.  "Сонги",  с  одной

стороны, призваны разрушать гипнотическое воздействие театра,  не  допускать

возникновения сценических иллюзий, и, с  другой  стороны,  они  комментируют

события на сцене, оценивают их, способствуют выработке критических  суждений

публики.

     Вся  постановочная  техника  в  театре  Брехта   изобилует   "эффектами

отчуждения". Перестройки на сцене часто производятся при поднятом  занавесе;

оформление условно и носит "намекающий"  характер;  декорации  воспроизводят

резкими штрихами наиболее характерные признаки места  и  времени,  не  давая

точного изображения подробностей  обстановки;  применяются  маски;  действие

иногда сопровождается надписями,  проецируемыми  на  занавес  или  задник  и

передающими в предельно заостренной афористичной  или  парадоксальной  форме

социальную суть трактуемой проблемы; вводятся особые  лица,  в  действии  не

участвующие, но комментирующие то, что происходит на сцене.

     Брехт не  рассматривал  "эффект  отчуждения"  как  черту,  свойственную

исключительно его творческому методу. Напротив, он исходил из того, что этот

прием в большей или меньшей степени вообще присущ природе всякого искусства,

поскольку оно не является самой действительностью, а лишь  ее  изображением,

которое, как  бы  оно  ни  было  близко  к  жизни,  все  же  не  может  быть

тождественно ей  и,  следовательно,  заключает  в  себе  ту  или  иную  меру

условности, то есть отдаленности, "отчужденности" от  предмета  изображения.

"Античный и средневековый театр, - указывает Брехт,  -  отчуждал  персонажей

посредством человеческих и животных масок, азиатский театр  и  по  сей  день

использует музыкальные и пантомимические эффекты отчуждения".

     В середине 20-х годов произошло, как уже отмечалось, приобщение  Брехта

к марксизму и сближение его с Коммунистической партией. Тогда же возникла  в

своих основных очертаниях теория "эпического театра".  С  этого  переломного

момента  начинается  новый,  второй  период  в  творчестве   писателя:   его

художественная  воля  отныне  сознательно   направлена   на   поиски   путей

социалистического искусства. Под знаком этих поисков,  сопровождавшихся  как

успехами, так и отдельными неудачами, под  знаком  постепенного  (не  всегда

прямолинейного и неуклонного) становления метода социалистического  реализма

искусство Брехта развивалось  с  1926  до  1933  года,  то  есть  вплоть  до

фашистского переворота и эмиграции писателя из Германии.

     Следующее произведение Брехта - "Трехгрошовая опера" (1928) -  принесло

ему  мировую  известность.  Действие   этой   пьесы   происходит   в   среде

деклассированных городских низов - бандитов, воров, проституток, нищих.  Но,

как указывал сам автор, "Трехгрошовая опера"  дает  изображение  буржуазного

общества (а не только "люмпен-пролетарских  элементов")".  Пьеса  показывает

принципиальную  родственность  как  самых  респектабельных,  так   и   самых

низкопробных форм капиталистического  бизнеса,  показывает,  что  банкиры  и

фабриканты ничем, в сущности, не отличаются от главарей воровских  шаек  или

королей профессионального нищенства, ибо буржуазная нажива во всех ее  видах

покоится на преступлениях и ежечасно их порождает.

     "Трехгрошовая опера" представляет  собой  вольную  и  модернизированную

обработку "Оперы нищих", пьесы английского писателя XVIII века Джона Гэя.  В

этом смысле она была одним из самых  первых  проявлений  тенденции,  ставшей

характерной и широко распространенной в зрелом творчестве  Брехта.  Писатель

впоследствии очень  часто  обращался  к  сюжетам  и  образам,  уже  до  него

введенным в литературу другими авторами. Впрочем,  к  этой  особенности  его

творческого метода мы еще вернемся.

Таким же  предостережением  была  и  знаменитая  историческая  драма  Брехта

"Мамаша Кураж и ее дети" (1939). Она прозвучала призывом к немецкому  народу

не обольщаться посулами, не рассчитывать на  выгоды,  не  связывать  себя  с

гитлеровской кликой узами круговой поруки, узами совместных  преступлений  и

совместной ответственности и расплаты.

     Анна  Фирлинг,  по  прозвищу  "Мамаша  Кураж",  -  маркитантка   времен

Тридцатилетней войны. Она и ее дети - сыновья Эйлиф и Швейцарец и немая дочь

Катрин - с фургоном, груженным ходовыми товарами, отправляются в поход вслед

за Вторым финляндским полком, чтобы наживаться на войне,  обогащаться  среди

всеобщего  разорения  и  гибели.  Фельдфебель  провожает   фургон   зловещей

репликой:

                          "Войною думает прожить. 

                          За это надобно платить". 

     Проходит двенадцать лет  -  следуя  по  дорогам  Тридцатилетней  войны,

фургон мамаши Кураж исколесил Польшу, Моравию, Баварию, Италию,  Саксонию...

И вот он  появляется  в  последний  раз.  Его  влачит,  низко  согнувшись  в

непосильном напряжении, немощная одинокая старуха, неузнаваемо  изменившаяся

под  тяжестью  перенесенных  страданий,  не  разбогатевшая,   а,   напротив,

обнищавшая, заплатившая войне дань жизнью  всех  своих  детей.  Они  погибли

жертвами  войны,  которая  была  бы  невозможна  без   участия,   поддержки,

самоубийственной заинтересованности в ней сотен и тысяч  таких,  как  Кураж.

Прочь иллюзии и тщетные надежды, война не для маленьких людей, им она  несет

не обогащение, а лишь бесконечные страдания и гибель.

     Мамаша Кураж, как это часто  бывает  с  несознательными  и  политически

непросвещенными людьми (так ведь было и во  время  второй  мировой  войны  с

десятками и сотнями  тысяч  немцев,  одурманенных  фашистской  пропагандой),

ничему не научилась, не извлекла уроков из трагической судьбы  своей  семьи.

Она даже не понимает, что сама является виновницей гибели своих детей.  Если

в шестой картине в  порыве  горького  разочарования  она  восклицает:  "Будь

проклята  война!"  -  то  уже  в  следующей  картине,  находясь  на  вершине

временного делового успеха, она снова уверенной  походкой  шагает  за  своим

фургоном и поет "Песню о войне - великом  кормильце".  И  даже  в  последней

картине, после всех ударов судьбы, мамаша  Кураж  все  еще  верна  себе,  из

последних сил она тянет фургон за уходящим полком.

     Такая трактовка  образа  Кураж  иногда  вызывала  нарекания  по  адресу

Брехта. Но своим оппонентам, которые хотели бы, чтобы  Кураж  осознала  свои

заблуждения и подвергла  их  развернутой  критике,  Брехт  мог  бы  ответить

словами Маяковского: "Надо, чтобы не таскались с идеями по сцене, а чтобы  с

идеями уходили из театра". Приблизительно  ту  же  мысль  высказывал  и  сам

Брехт: "Зрители иной раз напрасно ожидают, что жертвы катастрофы обязательно

извлекают из этого урок... Драматургу важно  не  то,  чтобы  Кураж  в  конце

прозрела... Ему важно, чтобы  зритель  все  ясно  видел".  Кураж  ничему  не

научилась,  из  ее  уст  зритель  не  услышит  полезного  назидания,  но  ее

трагическая история, разыгрывающаяся перед  глазами  зрителя,  просвещает  и

учит его, учит распознавать и ненавидеть грабительские войны. Слепота  Кураж

делает зрителя зорким.

     И еще одна глубокая философская идея заключена в  пьесе.  Детей  мамаши

Кураж приводят к гибели их положительные задатки,  их  хорошие  человеческие

свойства. Правда, эти положительные задатки по-разному развились в каждом из

них, но в той или иной форме они присущи всем троим. Эйлиф погибает  жертвой

своей неутолимой жажды подвигов, своей (извращенной в условиях  разбойничьей

войны) храбрости. Швейцарец расплачивается жизнью за свою - правда,  наивную

и недалекую - честность. Катрин, совершив героический подвиг, умирает  из-за

своей  доброты  и  жертвенной  любви  к  детям.  Так   логика   сценического

повествования приводит зрителя к революционному выводу о глубокой порочности

и бесчеловечности такого общественного  строя,  при  котором  лишь  подлость

обеспечивает успех и процветание, а  добродетели  ведут  к  гибели.  В  этом

выводе заключен беспощадный приговор жестокому миру насилия и корысти.

     Брехт принадлежал к тем крупнейшим мастерам социалистического реализма,

творчество  которых  было  отмечено  новаторской  устремленностью  и   духом

неустанных исканий. Он обогатил современное мировое искусство театра и драмы

многими замечательными открытиями. Укажем лишь на некоторые из них.

     Стремление   создать   "эпический"   театр   поставило   Брехта   перед

исключительно сложной задачей: вооружить  драматургию  более  многообразными

изобразительными средствами эпических, повествовательных жанров. Он всегда с

большим интересом относился к исканиям в области эпизации драмы, и некоторые

опыты его предшественников остались не без влияния на него.  Но  все  же  он

первый практически создал в своем творчестве  стройную  новаторскую  систему

изобразительных средств, обогащающих драму  возможностями  повествовательных

жанров. В  связи  с  этим  польский  литературовед  Анджей  Вирт  говорит  о

"стереометрической структуре" пьес  Брехта,  который  к  двум  обычным,  так

сказать, "планиметрическим" измерениям драмы, диалогу  и  действию,  добавил

третье измерение, эпическое. Иначе  говоря,  его  пьесы  представляют  собой

с_ц_е_н_и_ч_е_с_к_и_й          р_а_с_с_к_а_з,          с_ц_е_н_и_ч_е_с_к_о_е

п_о_в_е_с_т_в_о_в_а_н_и_е.

     Характерной чертой драматургии Брехта является  наличие  к  ней  хоров,

"сонгов", ритмизированных монологов. Выше уже указывалось, что они относятся

к "эффектам отчуждения" и призваны  не  допускать  возникновения  иллюзий  и

внушать зрителю независимо критическую позицию по отношению к  происходящему

на сцене. Но они  имеют  и  другое  назначение:  "сонги"  и  хоры  проливают

дополнительный свет на происходящее, раскрывают  смысл  действия  в  большей

степени, чем он мог бы быть раскрыт через прямую речь персонажей.

     Острота мысли и соответствующая ей лаконичная  выразительность  "сонга"

говорят сами за себя. Но главное его  значение  в  том,  что  он  разрешает,

казалось бы, неразрешимую задачу. Дополняя диалог  комментарием,  который  в

романе мог бы исходить и от автора и от любого  из  героев,  то  есть  вводя

прием, почерпнутый из арсенала не драмы, а эпоса, Брехт  тем  самым  находит

художественно вполне убедительные возможности для того, чтобы разоблачить  в

глазах  читателя  и  зрителя  возвышенную  ложь  купца  и  вскрыть  истинный

социальный смысл конфликта, непримиримую  враждебность  классовых  интересов

эксплуататора и эксплуатируемого.

     Итак, хоры, "сонги" углубляют и проясняют смысл происходящего на  более

высоком уровне обобщения, чем тот, который в каждом отдельном случае был  бы

достижим посредством обычного диалога, соответствующего данным характерам  в

данных  обстоятельствах.  На  этой  общей  основе  развивается   бесконечное

многообразие конкретных форм хоров, "сонгов", ритмизированных монологов,  то

есть "переключателей" драмы в эпический план и  способов  их  "пересадки"  в

художественную ткань "эпической" драмы.

     Система  "переключателей"  -  очень  важное  изобразительное   средство

"эпической" драмы. Еще дальше по пути  создания  сценического  рассказа,  то

есть перенесения в драму методов повествовательных жанров, Брехт идет, вводя

в свои пьесы специальный образ "рассказчика" или "певца".

     Драматургия   Брехта   обладает   характерной   особенностью,   которую

благорасположенные критики обычно обходят смущенным  молчанием,  не  находя,

видимо, для нее  слов  одобрения  и  желая  в  то  же  время  избежать  слов

осуждения. Особенность эта заключается в том, что Брехт часто  обращается  в

своих пьесах к сюжетам и образам, уже до него введенным в литературу другими

писателями, смело вступает в "соавторство" с Шекспиром и  Шиллером,  Гэем  и

Клабундом, Горьким и Гашеком и другими. Эта особенность  драматургии  Брехта

не раз приводила к различным  необоснованным  упрекам  по  его  адресу  и  к

недоразумениям вплоть до обвинений в плагиате. А между тем  история  мировой

литературы содержит немало фактов, говорящих "в пользу  Брехта".  Шекспир  и

другие елизаветинцы, Корнель, Расин, Мольер  и  т.  д.  могли  бы  выступить

свидетелями в защиту Брехта или сесть с ним вместе на скамью подсудимых.

     Позднее, начиная со второй половины 20-х  годов,  когда  у  Брехта  уже

сложилась в основных чертах его теория  "эпического  театра",  он  все  чаще

разрабытывает в своих пьесах  сюжеты  из  известных  произведений  писателей

прошлого,  связывая  эту  черту  творчества  с  некоторыми   принципиальными

положениями своей теории. Связь такая  действительно  существует.  Напомним,

что,  согласно  концепции  Брехта,   "эпический"   театр   (в   отличие   от

"драматического") должен возбуждать у, зрителей интерес к ходу  действия,  а

не к развязке. Поэтому знание зрителем  фабулы  и  развязки  наперед  должно

освободить его от аффектов и лихорадочного беспокойства  о  судьбе  героя  и

позволить ему, так сказать, "в трезвом уме и твердой  памяти"  наблюдать  за

ходом  действия,  критически  взвешивая  и  оценивая  поведение  персонажей.

Поскольку зритель уже знает, "чем все это кончится", он не будет  испытывать

того нетерпеливого волнения, которое подчас  во  время  спектакля  застилает

пеленой его взор и разум.

     Обращение Брехта к сюжетам и образам своих предшественников никогда  не

приводит  его  к  повторению  или  подражанию.  Он  либо  вводит   в   рамки

традиционного сюжета совсем иную систему мотивировок, что решительно  меняет

идейный смысл всего  произведения,  либо  проделывает  коренную  перестройку

сюжета, усиливая или заново вводя одни  фабульные  моменты  и  ослабляя  или

вовсе исключая другие. Само  использование  таких  сюжетов  имеет  у  Брехта

двоякое значение: их приятие есть в то  же  время  и  их  отрицание.  Он  их

использует для того,  чтобы  в  соответствии  со  своей  теорией  создать  у

зрителей желательное умонастроение, и вместе с тем, воспроизводя эти сюжеты,

он и сам (вместе со  зрителем)  занимает  по  отношению  к  ним  критическую

позицию, вступает с  ними  в  полемику.  Такое  критическое  воспроизведение

сюжетов и образов таит в себе уже с самого  начала  определенную  пародийную

тенденцию. И действительно пародийный элемент занимает,  как  мы  убедились,

видное место в творчестве Брехта.

     Пародия у Брехта - форма социальной сатиры, и объектом ее, по существу,

является не литература, а буржуазное общество, на раскрытие пороков которого

устремлена - сквозь призму  пародируемого  произведения,  сюжета,  образа  -

критическая мысль  автора  и  ведомых  автором  читателя  и  зрителя.  Таким

образом, брехтовская пародия -  это  не  "литературное  передразнивание"  (и

только!). Пародия у Брехта выходит  далеко  за  пределы  чисто  литературных

споров и столкновений различных художественных вкусов и  манер,  и  цель  ее

вовсе не в осмеянии тех или иных произведений писателей-классиков.

     Брехт так часто обращается к полемическому заимствованию сюжетов и, идя

еще  дальше,  к  пародии  потому,  что   здесь   он   нашел   доходчивую   и

широкодоступную форму  для  пробуждения  революционного  сознания  масс,  их

просвещения и воспитания. Заставляя зрителя посредством  пародии  критически

пересматривать привычные, еще в  школе  им  заученные  представления,  Брехт

"транзитом  через  литературу"  ведет  его  к  критической   ревизии   основ

буржуазной морали и идеологии.

     Рассмотренные выше  новаторские  особенности  творчества  Брехта  тесно

связаны со своеобразием его художественного метода, его реализма.

     Теоретические  положения  Брехта,  его  концепция  "эпического"  театра

своими корнями также уходит в эстетику  просвещения.  Так,  например,  Брехт

называет свой  "эпический  театр"  театром  "эпохи  науки",  и  уже  в  этом

определении чувствуется  просветительский  подход.  Критика,  которой  Брехт

подвергает бесконтрольные, стихийные "вчувствования" актера  в  образ,  игру

"нутром", прямо перекликается с мыслями  из  "Парадокса  об  актере"  Дидро.

Особенно часто отправные пункты для  своих  теоретических  построений  Брехт

находил в "Гамбургской драматургии" Лессинга и в эстетических работах Гете и

Шиллера.  Здесь  сопоставительный   анализ   может   привести   к   поистине

поразительным открытиям.

     Укажем  лишь,  что  в  своих  положениях  о   различии   эпического   и

драматического начал Брехт кое в чем исходит из "Гамбургской драматургии", а

в особенности из статьи Гете "Об эпической и  драматической  поэзии"  и  его

писем к Шиллеру в 1797 году. Исключительно интересные  мысли  о  внесении  в

драму эпических элементов,  о  конкретных  формах  соединения  обоих  начал,

формах, в некоторых отношениях предвосхищающих поэтику Брехта,  о  том,  что

"мул - не лошадь и не осел, но не является ли он  все-таки  одним  из  самых

полезных вьючных животных!" - высказывал Лессинг. О художественном выигрыше,

который может быть достигнут, если  зритель  знает  наперед  ход  событий  и

развязку, писали и Лессинг и Гете в письме к Шиллеру от 22 апреля 1797 года.

О  возможностях  применения  и  о  значении   хора   в   современной   драме

исключительно важные, не оставшиеся без влияния на Брехта  мысли  высказывал

Шиллер в статье "О применении хора  в  трагедии".  Гете  и  Шиллер  в  своей

переписке обменивались  мыслями  о  том,  какими  способами  могло  бы  быть

смягчено аффектирующее воздействие драмы и каким образом она могла бы  стать

для зрителя  предметом  более  спокойного,  критического  наблюдения.  Можно

назвать еще ряд совпадающих направлений, по которым  шли  в  своих  исканиях

поэты XVIII века и Брехт. Последний и сам ссылался на немецкое Просвещение и

веймарский классицизм как на источник некоторых своих теоретических идей.

     Конечно, различие эпохи мировоззрений вело к тому, что, беря  некоторые

эстетические положения просветителей, Брехт  применял  их  в  совсем  других

целях, совершенно иначе претворял их в художественную практику,  из  сходных

посылок делал иные выводы. Разумеется, не  следует  отождествлять  Брехта  с

просветителями  XVIII  века.  Однако  в  творчестве  Брехта   связь   с   их

философскими и художественными традициями ощущается довольно отчетливо.  При

этом  Брехт  -  если  можно  так  выразиться  -  является  "социалистическим

просветителем". Этим условным обозначением  и  определяется  в  значительной

мере  оригинальность  этого  замечательного   писателя,   его   неповторимое

творческое своеобразие среди многообразия  форм  и  художественных  манер  в

искусстве социалистического реализма.

Брехт называет свою эстетику и драматургию «эпическим», «неаристотелевским» театром; этим называнием он подчеркивает свое несогласие с важнейшим, по мнению Аристотеля, принципом античной трагедии, воспринятым впоследствии в большей или меньшей степени всей мировой театральной традицией. Драматург выступает против аристотелевского учения о катарсисе. Катарсис — необычайная, высшая эмоциональная напряженность. Эту сторону катарсиса Брехт признавал и сохранил для своего театра; эмоциональную силу, пафос, открытое проявление страстей мы видим в его пьесах. Но очищение чувств в катарсисе, по мнению Брехта, вело к примирению с трагедией, жизненный ужас становился театральным и потому привлекательным, зритель даже был бы не прочь пережить нечто подобное. Брехт постоянно пытался развеять легенды о красоте страдания и терпения. В «Жизни Галилея» он пишет о том, что голодный не имеет права терпеть голод, что «голодать» — это просто не есть, а не проявлять терпение, угодное небу». Брехт хотел, чтобы трагедия возбуждала размышления о путях предотвращения трагедии. Поэтому он считал недостатком Шекспира то, что на представлениях его трагедий немыслима, например, «дискуссия о поведении короля Лира» и создается впечатление, будто горе Лира неизбежно: «так было всегда, это естественно». 

Идея катарсиса, порожденная античной драмой, была тесно связана с концепцией роковой предопределенности человеческой судьбы. Драматурги силой своего таланта раскрывали все мотивировки человеческого поведения, в минуты катарсиса словно молнии освещали все причины действий человека, и власть этих причин оказывалась абсолютной. Именно поэтому Брехт называл аристотелевский театр фаталистическим. 

Брехт видел противоречие между принципом перевоплощения в театре, принципом растворения автора в героях и необходимостью непосредственного, агитационно-наглядного выявления философской и политической позиции писателя. Даже в наиболее удачных и тенденциозных в лучшем смысле слова традиционных драмах позиция автора, по мнению Брехта, была связана с фигурами резонеров. Так обстояло дело и в драмах Шиллера, которого Брехт высоко ценил за его гражданственность и этический пафос. Драматург справедливо считал, что характеры героев не должны быть «рупорами идей», что это снижает художественную действенность пьесы: «...на сцене реалистического театра место лишь живым людям, людям во плоти и крови, со всеми их противоречиями, страстями и поступками. Сцена — не гербарий и не музей, где выставлены набитые чучела...» 

Брехт находит свое решение этого противоречивого вопроса: театральный спектакль, сценическое действие не совпадают у него с фабулой пьесы. Фабула, история действующих лиц прерывается прямыми авторскими комментариями, лирическими отступлениями, а иногда даже и демонстрацией физических опытов, чтением газет и своеобразным, всегда актуальным конферансом. Брехт разбивает в театре иллюзию непрерывного развития событий, разрушает магию скрупулезного воспроизведения действительности. Театр — подлинное творчество, далеко превосходящее простое правдоподобие. Творчество для Брехта и игра актеров, для которых совершенно недостаточно лишь «естественное поведение в предлагаемых обстоятельствах». Развивая свою эстетику, Брехт использует традиции, преданные забвению в бытовом, психологическом театре конца XIX — начала XX в., он вводит хоры и зонги современных ему политических кабаре, лирические отступления, характерные для поэм, и философские трактаты. Брехт допускает изменение комментирующего начала при возобновлениях своих пьес: у него иногда два варианта зонгов и хоров к одной и той же фабуле (например, различны зонги в постановках «Трехгрошовой оперы» в 1928 и 1946 гг.). 

Искусство перевоплощения Брехт считал обязательным, но совершенно недостаточным для актера. Гораздо более важным он полагал умение проявить, продемонстрировать на сцене свою личность — и в гражданском, и в творческом плане. В игре перевоплощение обязательно должно чередоваться, сочетаться с демонстрацией художественных данных (декламации, пластики, пения), которые интересны как раз своей неповторимостью, и, главное, с демонстрацией личной гражданской позиции актера, его человеческого credo. 

Брехт считал, что человек сохраняет способность свободного выбора и ответственного решения в самых трудных обстоятельствах. В этом убеждении драматурга проявилась вера в человека, глубокая убежденность в том, что буржуазное общество при всей силе своего разлагающего влияния не может перекроить человечество в духе своих принципов. Брехт пишет, что задача «эпического театра» — заставить зрителей «отказаться... от иллюзии, будто каждый на месте изображаемого героя действовал бы так же». Драматург глубоко постигает диалектику развития общества и поэтому сокрушительно громит вульгарную социологию, связанную с позитивизмом. Брехт всегда выбирает сложные, «неидеальные» пути разоблачения капиталистического общества. «Политический примитив», по мнению драматурга, недопустим на сцене. Брехт хотел, чтобы жизнь и поступки героев в пьесах из жизни собственнического общества всегда производили впечатление неестественности. Он ставит перед театральным представлением очень сложную задачу: зрителя он сравнивает с гидростроителем, который «способен увидеть реку одновременно и в ее действительном русле, и в том воображаемом, по которому она могла бы течь, если бы наклон плато и уровень воды были бы иными». 

Брехт считал, что правдивое изображение действительности не ограничивается только воспроизведением социальных обстоятельств жизни, что существуют общечеловеческие категории, которые социальный детерминизм не может объяснить в полной мере (любовь героини «Кавказского мелового круга» Груше к беззащитному брошенному ребенку, неодолимый порыв Шен Де к добру). Их изображение возможно в форме мифа, символа, в жанре пьес-притч или пьес-парабол. Но в плане социально-психологического реализма драматургия Брехта может быть поставлена в один ряд с величайшими достижениями мирового театра. Драматург тщательно соблюдал основной закон реализма Х1Х в. — историческую конкретность социальных и психологических мотивировок. Постижение качественного многообразия мира всегда было для него первостепенной задачей. Подытоживая свой путь драматурга, Брехт писал: «Мы должны стремиться ко все более точному описанию действительности, а это, с эстетической точки зрения, все более тонкое и все более действенное понимание описания». 

Новаторство Брехта проявилось и в том, что он сумел сплавить в нерасторжимое гармоническое целое традиционные, опосредованные приемы раскрытия эстетического содержания (характеры, конфликты, фабула) с отвлеченным рефлексирующим началом. Что же придает удивительную художественную цельность, казалось бы, противоречивому соединению фабулы и комментария? Знаменитый брехтовский принцип «очуждения» — он пронизывает не только собственно комментарий, но и всю фабулу. «Очуждение» у Брехта и инструмент логики, и сама поэзия, полная неожиданностей и блеска. 

Брехт делает «очуждение» важнейшим принципом философского познания мира, важнейшим условием реалистического творчества. Брехт считал, что детерминизм недостаточен для правды искусства, что исторической конкретности и социально-психологической полноты среды — «фальстафовского фона» — недостаточно для «эпического театра». Решение проблемы реализма Брехт связывает с концепцией фетишизма в «Капитале» Маркса. Вслед за Марксом он считает, что в буржуазном обществе картина мира часто предстает в «завороженном», «сокрытом» виде, что для каждого исторического этапа есть своя объективная, принудительная по отношению к людям «видимость вещей». Эта «объективная видимость» скрывает истину, как правило, более непроницаемо, чем демагогия, ложь или невежественность. Высшая цель и высший успех художника, по мысли Брехта, — это «очуждение», т.е. не только разоблачение пороков и субъективных заблуждений отдельных людей, но и прорыв за объективную видимость к подлинным, лишь намечающимся, лишь угадываемым в сегодняшнем дне законам. 

Дальнейшие поиски Брехта отмечены созданием пьес «Трехгрошовая опера» (1928), «Святая Иоанна скотобоен» (1932) и «Мать», по роману Горького (1932). 

За сюжетную основу своей «оперы» Брехт взял комедию английского драматурга XVIII в. Гея «Опера нищих». Но мир авантюристов, бандитов, проституток и нищих, изображенный Брехтом, имеет не только английскую специфику. Структура пьесы многопланова, острота сюжетных конфликтов напоминает кризисную атмосферу Германии времен Веймарской республики. Эта пьеса выдержана у Брехта в композиционных приемах «эпического театра». Непосредственно эстетическое содержание, заключенное в характерах и фабуле, сочетается в ней с зонгами, несущими теоретический комментарий и побуждающими зрителя к напряженной работе мысли. 

В эмиграции, в борьбе против фашизма расцвело драматургическое творчество Брехта. Оно было исключительно богатым по содержанию и разнообразным по форме. Среди наиболее знаменитых пьес эмиграции — «Матушка Кураж и ее дети» (1939). Чем острее и трагичнее конфликт, тем более критической должна быть, по мнению Брехта, мысль человека. В условиях 30-х годов «Матушка Кураж» звучала, конечно, как протест против демагогической пропаганды войны фашистами и адресовалась той части немецкого населения, которая поддалась этой демагогии. Война изображена в пьесе как стихия, органически враждебная человеческому существованию. 

Сущность «эпического театра» становится особенно ясной в связи с «Матушкой Кураж». Теоретическое комментирование сочетается в пьесе с беспощадной в своей последовательности реалистической манерой. Брехт считает, что именно реализм — наиболее надежный путь воздействия. Поэтому в «Матушке Кураж» столь последовательный и выдержанный даже в мелких деталях «подлинный» лик жизни. Но следует иметь в виду двуплановость этой пьесы — эстетическое содержание характеров, т.е. воспроизведение жизни, где добро и зло смешаны независимо от наших желаний, и голос самого Брехта, не удовлетворенного подобной картиной, пытающегося утвердить добро. Позиция Брехта непосредственно проявляется в зонгах. Кроме того, как это следует из режиссерских указаний Брехта к пьесе, драматург предоставляет театрам широкие возможности для демонстрации авторской мысли с помощью различных «очуждений» (фотографии, кинопроекции, непосредственного обращения актеров к зрителям). 

 Характеры героев в «Матушке Кураж» обрисованы во всей их сложной противоречивости. Наиболее интересен образ Анны Фирлинг, прозванной матушкой Кураж. Многогранность этого характера вызывает разнообразные чувства зрителей. Героиня привлекает трезвым пониманием жизни. Но она — порождение меркантильного, жестокого и циничного духа Тридцатилетней войны. Кураж равнодушна к причинам этой войны. В зависимости от превратностей судьбы она водружает над своим фургоном то лютеранское, то католическое знамя. Кураж идет на войну в надежде на большие барыши. 

Волнующий Брехта конфликт между практической мудростью и этическими порывами заражает всю пьесу страстью спора и энергией проповеди. В образе Катрин драматург нарисовал антипода матушки Кураж. Ни угрозы, ни посулы, ни смерть не заставили Катрин отказаться от решения, продиктованного ее желанием хоть чем-то помочь людям. Говорливой Кураж противостоит немая Катрин, безмолвный подвиг девушки как бы перечеркивает все пространные рассуждения ее матери. 

Реализм Брехта проявляется в пьесе не только в обрисовке главных характеров и в историзме конфликта, но и в жизненной достоверности эпизодических лиц, в шекспировской многокрасочности, напоминающей «фальстафовский фон». Каждый персонаж, втягиваясь в драматический конфликт пьесы, живет своей жизнью, мы догадываемся о его судьбе, о прошлой и будущей жизни и словно слышим каждый голос в нестройном хоре войны. 

Помимо раскрытия конфликта посредством столкновения характеров Брехт дополняет картину жизни в пьесе зонгами, в которых дано непосредственное понимание конфликта. Наиболее значительный зонг — «Песня о великом смирении». Это сложный вид «очуждения», когда автор выступает словно от лица своей героини, заостряет ее ошибочные положения и тем самым спорит с ней, внушая читателю сомнение в мудрости «великого смирения». На циническую иронию матушки Кураж Брехт отвечает собственной иронией. И ирония Брехта ведет зрителя, совсем уже поддавшегося философии принятия жизни как она есть, к совершенно иному взгляду на мир, к пониманию уязвимости и гибельности компромиссов. Песня о смирении — это своеобразный инородный контрагент, позволяющий понять истинную, противоположную ему мудрость Брехта. Вся пьеса, критически изображающая практическую, полную компромиссов «мудрость» героини, представляет собой непрерывный спор с «Песней о великом смирении». Матушка Кураж не прозревает в пьесе, пережив потрясение, она узнает «о его природе не больше, чем подопытный кролик о законе биологии». Трагический (личный и исторический) опыт, обогатив зрителя, ничему не научил матушку Кураж и нисколько не обогатил ее. Катарсис, пережитый ею, оказался совершенно бесплодным. Так Брехт утверждает, что восприятие трагизма действительности только на уровне эмоциональных реакций само по себе не является познанием мира, мало чем отличается от полного невежества. 

Текст Брехта — это прежде всего живой спектакль, ему необходимы театральная кровь, сценическая плоть. Ему нужны не только актеры-лицедеи, но личности с искрой Орлеанской девы, Груше Вахнадзе или Аздака. Можно возразить, что личности нужны любому драматургу-классику. Но в спектаклях Брехта такие личности дома; оказывается, что мир создан для них, создан ими. Именно театр должен и может создать реальность этого мира. Реальность! Разгадка ее — вот что прежде всего занимало Брехта. Реальность, а не реализм. Художник-философ исповедовал простую, но далеко не очевидную мысль. Разговоры о реализме невозможны без предваряющих разговоров о реальности. Брехт, как и все деятели театра, знал, что сцена не терпит лжи, беспощадно освещает ее словно прожектором. Она не дает замаскироваться холодности под горение, пустоте — под содержательность, ничтожеству — под значительность. Брехт чуть продолжил эту мысль, он хотел, чтобы театр, сцена не дали бы расхожим представлениям о реализме замаскироваться под реальность. Чтобы реализм в понимании ограниченностей любого рода не воспринимался как реальность всеми.

Пьесы Брехта начального периода творчества – эксперименты, поиски и первые художественные победы(«Ваал»(1918)), «барабаны и ночи»(1922), «жизнь
Эдуарда 2 английского»(1924), «в джунглях городов»(1924). Уже «что тот солдат, что этот»(1926) – яркий примере новаторской во всех своих художественных компонентах пьесы. В ней Брехт не использует освящённые традицией приёмы. Он создаёт притчу; центральная сцена пьесы – зонг, опровергающий афоризм «что тот солдат, что этот». Брехт очуждает молву о
«взаимозаменяемости людей», говорит о неповторимости каждого человека и об относительности давления среды на него. Это глубокое придчуствие исторической вины немецкого обывателя, склонно трактовать свою поддержку фашизма как неизбежность, как естественную реакцию на несостоятельность
Веймарской республики. Брехт находит новую энергию для движения драмы взамен иллюзии развивающихся характеров и естественно текущей жизни.
Драматург и актёры словно экспериментируют с героями, фабула здесь – цепь экспериментов, реплики – не столько обращение персонажей, сколько демонстрация их вероятного поведения.

Дальнейшие поиски Брехта отмечены созданием пьес «Трёхгрошовая опера»
(1928), «Святая Иоанна скотобоен» (1932) и «Мать» по роману М. Горького.

За сюжетную основу своей «оперы» Брехт взял комедию английского драматурга 18 века Гея «Опере нищих». Но мир авантюристов, бандитов, проституток и нищих, изображенных Брехтом, имеет не только английскую специфику. Структура пьесы многогранна, острота сюжетных конфликтов напоминает кризисную атмосферу Германии времён Веймарской республики. Эта пьеса выдержана у писателя в композиционных приёмах эпического театра.
Непосредственно эстетическое содержание, заключенных в характере и фабуле, сочетается в ней с зонгами, несущими теоретический комментарий и побуждающими зрителя к напряжённой работе мысли.

Годы эмиграции

В 1934г. Брехт публикует самое значительное прозаическое произведение –
«Трёхгрошовой роман». В этом произведении чётко предстаёт классовое расслоение общества, классовый антагонизм и, главное, динамика борьбы. В романе, как и драме, Брехт не считал воссоздание иллюзии жизни главной своей задачей. Принцип эпического театра он пытается перенести и в сферу прозы. Фабула «Трёхгрошового романа» прерывается прямыми комментариями автора.

В эмиграции, в борьбе против фашизма расцвело драматургическое творчество Брехта. Оно было исключительно но богатым по содержанию и разнообразным по форме. Достаточно сравнить такие шедевры, как «Страх и отчаяние в третьей империи», «Матушка Кураж и её дети», «Жизнь Галилея»,
«Добрый человек из Сычуани», «Кавказский лиловый круг», а также другие пьесы: «Винтовки Терезы Каррар» (1937), «Карьера Антуро Ун» (1941), «Швейк во Второй Мировой Войне» (1941).

Среди наиболее знаменитых пьес эмиграции – «Матушка Кураж и её дети»
(1939). Это историческая драма и одновременно иносказание о немецком народе, который дважды на протяжении жизни одного поколения дал увлечь себя милитаристской пропагандой.

Пьеса создавалась осенью 1939 года – в дни, непосредственно предшествовавшие началу Второй Мировой Войны, - как предупреждение о надвигавшейся опасности.

Литературным источником пьесы была повесть немецкого писателя 17 века Гриммельсгаузена «Диковинное жизнеописание прожженной обманщицы и побродяжки Кураж». Брехт использовал отдельные мотивы повести, но создал своё, совершенно иное произведение. Уже сравнение заголовков указывает на это: Гримельсгаузен писал о плутовских похождениях Маркитантки. Брехт – о вене и трагедии матери, о заблуждения и трагической судьбе народа.

Действие пьесы происходит в эпоху Тридцатилетней войны, события которой не раз становились предметом изображения в немецкой литературе. Новизна подхода к этой теме появилась прежде всего в акценте на судьбах простых людей, а не на устремлениях и распряг князей и полководцев. Она появилась также в критическом подходе Брехта к позиции «Среднего немца», того самого, чьи слепота и попустительство в 20 веке, как и в 17, оказались наруку сторонникам войны.

Героиня пьесы Брехта как бы не участвует в войне, она – мать троих детей, человек мирной профессии и всего лишь торгует разными мелочами: поясными ремнями, пряжками для них, пуговицами и др. Но она следуется со своим возком, с этой лавкой на колёсах, за войсками, её два сына и дочь родились во время военных походов от разных отцов, её покупатели – солдаты, доходы Матушки Купаж (настоящее имя героини - Анна Фирлинг) зависят от хода военных дел. Она, конечно же участвует в войне, потому что кормится за её счёт. Всё, что она имеет, дала война, она не хочет понять, насколько эти дары ненадёжны.

Образ Анны Фирлинг наиболее интересен. Смекалистая, энергичная, живая, острая на язык, не зря прозванная Кураж «по-франц.: смелость, отвага).
Героиня Брехта верит, что она вполне обеспечила себя, что она крепко стоит на земле. Однако война наносит удар за ударом.

Брехт и в этом произведении строит сюжет, нагнетая испытания героини и сталкивая в каждом из них общечеловеческое и социальное. Но теперь социальное зло не только давит на героиню из вне – с самого начала оно укореняется и в ней самой, а она упрямо не хочет понять этого.

Ударе же на неё обрушиваются самые жестокие. В начале Матушка Кураж теряет старшего сына, красавца Эйлифа. Завлеченным обманными посулами вербовщиков, приманивших его военной романтикой, Элиф добровольцем идёт в армию и бесславно погибает. Правда, поначалу он удостаивается высокой награды от самого главнокомандующего – за ограбления и убийство крестьян.
Но когда позднее он повторяет свой подвиг, то оказывается, что он нарушил этим одно из кратковременных перемирий(о котором не успел узнать), - и его казнят как преступника.

Второго сына, Швейцеркас, не соблазняют военные подвиги. Мобилизованный в армию, он старается держаться в стороне от сражений и берёт на себя заботу о полковой кассе. Однако он попадает в плен к врагам. Матушка Кураж могла бы его выкупить, но пока она торгуется, надеясь заплатить подешевле, чтобы сберечь что-нибудь на преданное дочери, Швейцеркаса успевают расстрелять.

Катрин, дочь матушки Кураж, погибает героически. Катрин – немая: зрелище насилий во время войны лишило её речи. Брехт символически воплощает в её образе немоту немецкого народа, не решающегося поднять голос против сеятелей смерти. Но наступает момент, когда Катрин не может больше молчать.
К дому у дороги, где они с матерью остановились, подошли солдаты, чтобы рано утром напасть на близлежащий город. Катрин взбирается на крышу дома и изо всех мил бьёт в барабан, чтобы разбудить жителей города, предупредить их об опасности. Она видит, что солдаты уже целятся в неё, плачет от страха, но всё-таки бьёт в барабан, пока выстрел не обрывает ей жизнь.

Так матушка Кураж теряет всех детей. Может показаться, что они гибнут из-за своих достоинств: Эйлиф – из-за храбрости, Швейцеркас – из-за честности, Катрин – из-за самоотверженности. Но причина в другом: они погибают из-за того, что не сумели вовремя восстать против войны. В их гибели повинны и властвующие, затеявшие войну, и их собственная мать, в сознании которой всё оказалось перевёрнутым с ног на голову настолько, что она видела в войне источник не смерти, а жизни. Потеряв Эйлифа, она только на миг проклинает войну, но тут же становится прежней: «Яне дам вам сделать так, чтобы война мне опротивела!», - говорит она – 2Слабые погибают и во время мира. Только война лучше, чем мир, кормит людей». Это тот самый взгляд, который гитлеровцы внушали проетым немцам в пору Второй Мировой
Войны.

Рассказывая о событиях 17 века, Брехт говорит о своих современниках, о порочности идейной слепоты, об опасности эгоизма, о губительности подчинения инерции, в которую человек однажды был вовлечён. Пьеса о необходимости преодолеть эту инерцию. Так преодолевает её Катрин. Она нарушает свою немоту, стремясь спасти не себя, а других, нарушает ценою своей жизни, и в этом прорыве к людям утверждается высокая человечность.

Но матушка Кураж даже теперь на понимает, где правда. В ожидании пьесы она, осиротев, тянет уже одна свой возок по дороге, тянет не зная куда, со словами: надо опять торговлю налаживать», с возгласом, обращенным к солдатам проходящего мимо полка: «Эй, и меня прихватите». Пьеса завершается зонгом, исполненным горького успеха простым людям, идущим на поводу у агрессоров:

Война удачей переменной

Сто лет продержится вполне,

Хоть человек обыкновенный

Не видит радости в войне:

Он жрёт дерьмо, одет он худо,

Он палачам своим смешон.

Но он надеется на чудо

Пока поход не завершен.

Когда пьеса появилась, Брехта упрекали в том, что его героиня так и не прозрела. На это Брехт ответил так «Задача автора пьесы на в том, чтобы заставить в конце прозреть матушку Кураж… автору нужно, чтобы зритель видел.»

Прозрение матушки противоречило бы не только правде её характера, но и положению дел Германии 30-х годов XX века; такое решение образа могло бы приглушить опасность «обыкновенного» фашизма, против которого прежде всего и направлена пьеса. Автор ставит вопрос об ответственности простых людей за ход истории, за саму жизнь. И он предупреждает, что невозможно остаться чистым, если идёшь на уступки порочной системе отношений.

Волнующий Брехта конфликт между практической мудростью (матушка Кураж) и эпическими порываниями (в т.ч. и Катрин, её дочь) заражает всю пьесу страстью спора и энергией проповеди.

Реализм Брехта проявляется в пьесе не только в обрисовке главных характеров и историзме конфликта, но и в жизненной достоверности эпизодических лиц, в шекспировской многокрасочности. Каждый персонаж, втягиваясь в драматический конфликт пьесы, живёт своей жизнью, мы догадываемся о его судьбе, о прошлой и будущей жизни и словно слышим каждый голос в нестройном хоре войны.

Помимо раскрытия конфликта посредством столкновения характеров Брехт дополняет картину жизни в пьесе зонгами, в которых дано непосредственное понимание конфликта. Наиболее значителен зонг «Песня о великом смирении».
Это сложный вид «очуждения», когда автор выступает словно от лица своей гармонии, заостряет её ошибочные положения и тем самым спорит с ней, внушая читателю сомнение в мудрости «великого смирения». На циничную иронию
Матушки Кураж Брехт отвечает собственной иронией. И ирония Брехта ведёт зрителя, совсем уже поддавшегося неотразимости философии принятия жизни как она есть, к совершенно иному взгляду на мир, к пониманию уязвимости и гибельности компромиссов. Песня о смирении – это своеобразный инородный контрагент, позволяющий понять истинную, противоположную ему мудрость
Брехта. Вся пьеса, критически изображающая практическую, полную компромиссов «мудрость», героини, представляет собой непрерывный спор с
«Песней о великом смирении». Матушка Кураж не прозревает в пьесе, пережив потрясение, она узнаёт « о его природе не больше, чем подопытный кролик о законе биологии». Трагический(личныё и исторический) опыт, обогатив зрителя, ничему не научил Матушку Кураж, и нисколько не обогатил её.
Потрясение, пережитое её, оказалось совершенно бесплодным. Так Брехт утверждает, что восприятия трагизма действительности только на уровне эмоциональных реакций само по себе не является познанием мира, мало чем отличается от полного невежества.

1.Бертольд Брехт и его «эпический театр»

Бертольт Брехт -- крупнейший представитель немецкой ли-тературы XX в., художник большого и многогранного та-ланта. Его перу принадлежат пьесы, стихи, новеллы. Он театральный деятель, режиссер и теоретик искусства социали-стического реализма. Пьесы Брехта, подлинно новаторские по своему содержанию и по форме, обошли театры многих стран мира, и повсюду они находят признание у самых широких кру-гов зрителей.

Брехт родился в Аугсбурге, в богатой семье директора бу-мажной фабрики. Здесь он учился в гимназии, затем изучал медицину и естественные науки в Мюнхенском университете. Писать Брехт начал еще в гимназии. Начиная с 1914 г. в аугсбургской газете «Фольксвиле» стали появляться его стихи, рас-сказы, театральные рецензии.

В 1918 г. Брехт был призван в армию и около года служил санитаром в военном госпитале. В госпитале Брехт наслышался рассказов об ужасах войны и написал свои первые антивоенные стихи и песни. Он сам сочинял к ним простые мелодии и под гитару, отчетливо выговаривая слова, выступал в палатах перед ранеными. Среди этих произведений особенно выделялась «Бал-лада о мертвом солдате» осуждавшая германскую военщину, навязавшую трудящимся войну.

Когда в 1918 г. в Германии началась революция, Брехт при-нял в ней активное участие, хотя еще и не совсем ясно представ-лял себе ее цели и задачи. Он был избран членом Аугсбургского солдатского совета. Но самое большое впечатление на поэта произвела весть о пролетарской революции в России, об об-разовании первого в мире государства рабочих и крестьян.

Именно в этот период молодой поэт окончательно порвал со своей семьей, со своим классом и «вступил в ряды неимущих».

Итогом первого десятилетия поэтического творчества явился сборник стихов Брехта «Домашние проповеди» (1926). Для большей части стихотворений сборника харак-терна нарочитая грубость в изображении уродливой морали буржуазии, а также бесперспективность и пессимизм, вызван-ные поражением Ноябрьской революции 1918 

Эти идейно-политические особенности ранней поэзии Брехта характерны и для его первых драматических произведений -- «Ваал», «Барабаны в ночи» и др. Сила этих пьес -- в искреннем презрении и осуждении буржуазного общества. Вспоминая об этих пьесах в зрелые годы, Брехт писал, что в них он «без сожаления показал, как великий потоп заполняет буржуазный мир». 

В 1924 г. известный режиссер Макс Рейнгардт приглашает Брехта драматургом в свой театр в Берлине. Здесь Брехт сбли-жается с прогрессивными писателями Ф. Вольфом, И. Бехером, с создателем рабочего революционного театра Э. Пискатором, актером Э. Бушем, композитором Г. Эйслером и другими близ-кими ему по духу деятелями искусства. В этой обстановке Брехт постепенно преодолевает свой пессимизм, в его произведениях появляются более мужественные интонации. Молодой драма-тург создает сатирические злободневные произведения, в кото-рых подвергает острой критике социальную и политическую практику империалистической буржуазии. Такова антивоенная комедия «Что тот солдат, что этот» ( 1926). Она написана в тот период, когда германский империализм после подавления революции стал при помощи американских банкиров энергично восстанавливать промышленность. Реакционные эле-менты вместе с нацистами объединялись в различные «бунды» и «ферейны», пропагандировали реваншистские идеи. Театраль-ные подмостки все больше и больше заполнялись слащавыми назидательными драмами и боевиками.

В этих условиях Брехт сознательно стремится к искусству, близкому народу, искусству, которое пробуждает сознание лю-дей, активизирует их волю. Отвергая декадентскую драматургию, уводящую зрителя от важнейших проблем современности, Брехт выступает за новый театр, призванный стать воспитателем на-рода, проводником передовых идей.

В работах «На пути к современному театру», «Диалектика на театре», «О неаристотелевской драме» и др., опубликованных в конце 20 -- начале 30-х гг., Брехт критикует современное ему модернистское искусство и излагает основные положения своей теории «эпического театра». Эти положения касаются актерской игры, построения драмати-ческого произведения, театральной музыки, декораций, исполь-зования кино и т. д. Свою драматургию Брехт называет «неаристотелевской», «эпической». Такое название обусловлено тем, что обычная драма строится по законам, сформулированным еще Аристотелем в его работе «Поэтика» и требующим обяза-тельного эмоционального вживания актера в образ.

Краеугольным камнем своей теории Брехт делает разум. «Эпический театр,-- говорит Брехт,-- апеллирует не столько к чувству, сколько к разуму зрителя». Театр должен стать шко-лой мысли, показывать жизнь с подлинно научных позиций, в широкой исторической перспективе, пропагандировать передо-вые идеи, помогать зрителю понять меняющийся мир и самому изменяться. Брехт подчеркивал, что его театр должен стать театром «для людей, решивших взять свою судьбу в собствен-ные руки», что он должен не только отображать события, но и активно воздействовать на них, стимулировать, будить актив-ность зрителя, заставлять его не сопереживать, а спорить, за-нимать в споре критическую позицию. При этом Брехт отнюдь не отказывается от стремления воздействовать также и на чув-ства, эмоции.

Для осуществления положений «эпического театра» Брехт использует в своей творческой практике «эффект отчуждения», т. е. художественный прием, назначение которого -- показать явления жизни с необычной стороны, заставить по-иному посмотреть на них, критически оценить все происходящее на сцене. С этой целью Брехт часто вводит в свои пьесы хоры и сольные песни, объясняющие и оценивающие события спектакля, раскры-вающие обычное с неожиданной стороны. «Эффект отчуждения» достигается также системой актерского мастерства, оформле-нием сцены, музыкой. Однако Брехт никогда не считал свою теорию окончательно сформулированной и до конца жизни ра-ботал над ее совершенствованием.

Брехт различает два вида театра: драматический (пли «аристотелев-ский») и эпический. Драматический стремится покорить эмоции зрителя, чтобы тот испытал катарсис через страх и сострадание, чтобы он всем своим существом отдался происходящему на сцене, сопереживал, волно-вался, утратив ощущение разницы между театральным действием и под-линной жизнью, и чувствовал бы себя не зрителем спектакля, а лицом, вовлеченным в действительные события. Эпический же театр, напротив, должен апеллировать к разуму и учить, должен, рассказывая зрителю об определенных жизненных ситуациях и проблемах, соблюдать при этом условия, при которых тот сохранял бы если не спокойствие, то во вся-ком случае контроль над своими чувствами и во всеоружии ясного со-знания и критической мысли, не поддаваясь иллюзиям сценического дей-ствия, наблюдал бы, думал, определял бы свою принципиальную пози-цию и принимал решения.

Чтобы наглядно выявить различия между драматическим и эпическим театром, Брехт наметил два ряда признаков. 

Не менее выразительна и сопоставительная характеристика драмати-ческого и эпического театра, сформулированная Брехтом в 1936 г.: «Зритель драматического театра говорит: да, я уже это тоже чувство-вал.-- Таков я.-- Это вполне естественно.-- Так будет всегда.--Страда-ние этого человека меня потрясает, ибо для него нет выхода.-- Это ве-ликое искусство: в нем все само собой разумеется.-- Я плачу с плачу-щим, я смеюсь со смеющимся.

Зритель эпического театра говорит: этого бы я никак не подумал.-- Так не следует делать.-- Это в высшей степени поразительно, почти не-вероятно.-- Этому должен быть положен конец.-- Страдание этого челове-ка меня потрясает, ибо для него все же возможен выход.-- Это великое искусство: в нем ничто само собой не разумеется.-- Я смеюсь над пла-чущим, я плачу над смеющимся» .

Создать между зрителем и сценой дистанцию, необходимую для того, чтобы зритель мог как бы «со стороны» наблюдать и умозаключать, что-бы он «смеялся над плачущим и плакал над смеющимся», т. е. чтобы он дальше видел и больше понимал, чем сценические персонажи, чтобы его позиция по отношению к действию была позицией духовного пре-восходства и активных решений.-- такова задача, которую, согласно тео-рии эпического театра, должны совместно решать драматург, режиссер и актер. Для последнего это требование носит особо обязывающий харак-тер. Поэтому актер должен показывать определенного человека в опре-деленных обстоятельствах, а не просто быть им. Он должен в какие-то моменты своего пребывания на сцене стоять рядом с создаваемым им об-разом, т. е. быть не только его воплотителем, но и его судьей. Это не значит, что Брехт полностью отрицает в театральной практике «вчувствование», т. е. слияние актера с образом. Но он считает, что такое состояние может наступать лишь моментами и в общем долж-но быть подчинено разумно продуманной и сознанием определяемой трак-товке роли.

Брехт теоретически обосновывает и вводит в свою творческую прак-тику в качестве принципиально обязательного момента так называемый «эффект очуждения» . Он рассматривает его как основной способ создания дистанции между зрителем и сценой, создания предусмотренной теорией эпического театра атмосферы в отно-шении публики к сценическому действию; По существу «эффект очуж-дения» -- это определенная форма объективирования изображаемых явле-ний, он призван расколдовать бездумный автоматизм зрительского вос-приятия. Зритель узнает предмет изображения, но в то же время восприни-мает его образ как нечто необычное, «очужденное»... Иначе говоря, с помощью «эффекта очуждения» драматург, режиссер, актер показывают те или иные жизненные явления и человеческие типы не в их обычном, знакомом и примелькавшемся виде, а с какой-либо неожиданной и но-вой стороны, заставляющей зрителя удивиться, по-новому посмотреть на, казалось бы. старые и уже известные вещи, активнее ими заинтересо-. ваться и глубже их понять. «Смысл этой техники «эффекта очужде-ния»,-- поясняет Брехт,--заключается в том, чтобы внушить зрителю ана-литическую, критическую позицию по отношению к изображаемым собы-тиям» 19>/

В Искусстве Брехта во всех его сферах (драматургия, режиссура и т. д.) «очуждение» применяется чрезвычайно широко и в самых разно-образных формах.

Атаман разбойничьей шайки -- традиционная романтическая фигура старой литературы -- изображается склонившимся над приходо-расходной книгой, в которой по всем правилам итальянской бухгалтерии рас-писаны финансовые операции его «фирмы». Даже в последние часы пе-ред казнью он сводит дебет с кредитом. Такой неожиданный и непри-вычно «очужденный» ракурс в изображении преступного мира стреми-тельно активизирует сознание зрителя, подводит его к мысли, которая раньше могла не прийти ему в голову: бандит -- тот же буржуа, так кто же буржуа -- не бандит ли?

В сценическом воплощении своих пьес Брехт также прибегает к «эф-фектам очуждения». Он вводит, например, в пьесы хоры и сольные песни, так называемые «сонги». Эти песни не всегда исполняются как бы «по ходу действия», естественно вписываясь в то, что происходит на сцене. Напротив, они часто подчеркнуто выпадают из действия, прерывают и «очуждают» его, будучи исполняемы на авансцене и обращены непосред-ственно в зрительный зал. Брехт даже специально акцентирует этот мо-мент ломки действия и переноса спектакля в другую плоскость: во время исполнения сонгов с колосников спускается особая эмблема или на сце-не включается особое «сотовое» освещение. Сонги, с одной стороны, призваны разрушать гипнотическое воздействие театра, не допускать воз-никновения сценических илллюзий, и, с другой стороны, они комменти-руют события на сцене, оценивают их, способствуют выработке крити-ческих суждений публики.

Вся постановочная техника в театре Брехта изобилует «эффектами очуждении». Перестройки на сцене часто производятся при раздвину-том занавесе; оформление носит «намекающий» характер -- оно чрезвы-чайно скупо, содержит «лишь необходимое», т. е. минимум декораций, передающих характерные признаки места и времени, и минимум рекви-зита, используемого и участвующего в действии; применяются маски; действие иногда сопровождается надписями, проецируемыми на занавес или задник и передающими в предельно заостренной афористичной или парадоксальной форме социальный смысл фабулы, и т. д.

Брехт не рассматривал «эффект очуждения» как черту, свойственную исключительно его творческому методу. Напротив, он исходит из того, что этот прием в большей или меньшей степени вообще присущ природе всякого искусства, поскольку оно не является самой действительностью, а лишь ее изображением, которое, как бы оно ни было близко к жиз-ни, все же не может быть тождественно ей и, следовательно, заключает в себе ту или иную меру условности, т. е. отдаленности, «очужденности» от предмета изображения. Брехт находил и демонстрировал разно-образные «эффекты очуждения» в античном и азиатском театре, в жи-вописи Брейгеля-старшего и Сезанна, в творчестве Шекспира, Гете, Фейхтвангера, Джойса и др. Но в отличие от других художников, у кото-рых «очуждение» может наличествовать стихийно, Брехт -- художник со-циалистического реализма -- сознательно приводил этот прием в тесную связь с общественными задачами, которые он преследовал своим творче-ством.

Копировать действительность, чтобы добиться наибольшего внешнего сходства, чтобы сохранить в максимальном приближении ее непосредственно-чувственный облик, или «организовать» действительность в про-цессе ее художественного изображения с тем, чтобы полно и правдиво передать ее сущностные черты (разумеется, в конкретно-образном воп-лощении),-- таковы два полюса в эстетической проблематике современ-ного мирового искусства. Брехт занимает вполне определенную, отчет-ливую позицию по отношению к этой альтернативе. «Обычное мнение та-ково,-- пишет он в одной из заметок.-- что произведение искусства тем реалистичнее, чем легче в нем узнать реальность. Я противопоставляю этому определение, что произведение искусства тем реалистичнее, чем удобнее для познания в нем освоена реальность» . Наиболее удобными для познания действительности Брехт считал условные, «очужденные», заключающие в себе высокую степень обобщения формы реалистическо-го искусства.

Будучи художником мысли и придавая исключительное значение ра-ционалистическому началу в творческом процессе, Брехт всегда, однако, отвергал схематичное, резонерское, бесчувственное искусство. Он -- могу-чий поэт сцены п. обращаясь к разуму зрителя, одновременно ищет и находит отзвук в его чувствах. Впечатление, производимое пьесами и постановками Брехта, можно определить как «интеллектуальную взволно-ванность», т. е. такое состояние человеческой души, при котором ост-рая и напряженная работа мысли возбуждает как бы по индукции не менее сильную эмоциональную реакцию.

Теория «эпического театра» и теория «очуждения» являются ключом ко всему литературному творчеству Брехта во всех жанрах. Они помо-гают понять и объяснить самые существенные и принципиально важные особенности и его поэзии, и прозы, не говоря уже о драматургии.

Если индивидуальное своеобразие раннего творчества Брехта в значи-тельной мере сказывалось в его отношении к экспрессионизму, то во вто-рой половине 20-х годов многие важнейшие черты мировоззрения и сти-ля Брехта приобретают особую ясность и определенность, конфронтируясь с «новой деловитостью». Многое несомненно связывало писателя с этим направлением -- жадное пристрастие к приметам современного в жизни, активный интерес к спорту, отрицание сентиментальной мечта-тельности, архаической «красоты» и психологических «глубин» во имя принципов практичности, конкретности, организованности и т. п. И вме-сте с тем многое отделяло Брехта от «новой деловитости», начиная с его резко критического отношения к американскому образу жизни. Все более проникаясь марксистским мировоззрением, писатель вступал в не-избежный конфликт с одним из главных философских постулатов «новой деловитости» -- с религией техницизма. Он восставал против тенденции утвердить примат техники пал социальными и гуманистическими нача-лами жизни: совершенство современной техники не ослепляло его на-столько, чтобы он не вплел несовершенства современного общества писалась в преддверии второй мировой войны. Перед мысленным взором писателя уже вырисовывались зловещие очертания надвигающейся ката-строфы. 

2. Образ мамаши Кураж

В конце 30-х -- начале 40-х гг. Брехт создает пьесы, которые стоят в одном ряду с лучшими произведениями мировой драма-тургии. Это «Мамаша Кураж» и «Жизнь Галилея».

В основу исторической драмы «Мамаша Кураж и ее дети» (1939) положена повесть не-мецкого сатирика и публициста XVII в. Гриммельсгаузена «Об-стоятельное и диковинное жизнеописание великой обманщицы и бродяги Кураж», в которой автор, участник Тридцатилетней войны, создал замечательную летопись этого мрачнейшего пе-риода в истории Германии.

Хотя действие пьесы происходит в эпоху трагической для судьбы Германии Тридцатилетней войны 1618--1648 гг., она ор-ганически связана с самыми актуальными проблемами современ-ности. Всем своим содержанием пьеса заставляла читателя и зрителя в канун второй мировой войны подумать о ее послед-ствиях, о том, кому она выгодна и кто от нее пострадает. Но в пьесе звучала не только одна антивоенная тема. Брехта глу-боко беспокоила политическая незрелость простых трудящихся Германии, их неспособность правильно разобраться в подлинном смысле происходящих вокруг них событий, благодаря чему они стали опорой и жертвами фашизма. Основные критические стрелы в пьесе направлены не на правящие классы, а на все то дурное, морально искаженное, что есть в трудящихся. Брехтовская критика проникнута одновременно и негодованием и сочув-ствием.

Кураж -- женщина, любящая своих детей, живущая ради них, стремящаяся уберечь их от войны, -- в то же время идет па войну в надежде нажиться на ней и фактически стано-вится виновницей смерти детей, потому что каждый раз жажда наживы оказывается сильнее, чем материнское чувство. И это ужасное моральное и человеческое падение Кураж показано во всей ее страшной сути.

Пьеса развертывается в форме драматической хроники, по-зволяющей Брехту нарисовать широкую и многообразную кар-тину жизни Германии во всей ее сложности и противоречивости, и на этом фоне показать свою героиню. Война для Кураж -- источник дохода, «золотое времечко». Она не понимает даже, что сама явилась виновницей гибели всех своих детей. Лишь раз, в шестой картине, после того как надругались над ее дочерью, она воскликнула: «Будь проклята война!» Но уже в следующей картине она снова шагает уверенной походкой и поет «песню о войне -- великой кормилице». Но самое невыносимое в пове-дении Кураж -- это ее переходы от Кураж-матери к Кураж -- ко-рыстной торговке. Она проверяет на зуб монету -- не фальшивая ли, и не замечает, как в этот момент вербовщик уводит ее сына Эйлифа в солдаты княжеской армии. Трагические уроки войны ничему не научили жадную маркитантку. Но показать прозрение героини и не входило в задачу автора. Для драматурга главное, чтобы зритель извлек из ее жизненного опыта урок для себя.

В пьесе «Мамаша Кураж и ее дети» много песен, как, впрочем, и во многих других пьесах Брехта. Но особое место отводится «Песне о великой капитуляции», которую поет Кураж. Эта пе-сня -- один из художественных приемов «эффекта отчуждения». По замыслу автора она призвана прервать на короткое время действие, чтобы дать возможность зрителю подумать и проана-лизировать поступки несчастной и преступной торговки, разъ-яснить причины ее «великой капитуляции», показать, почему она не нашла в себе силы и воли сказать «нет» принципу: «с вол-ками жить -- по-волчьи выть». Ее «великая капитуляция» со-стояла в наивной вере, что за счет войны можно было неплохо нажиться. Так судьба Кураж вырастает до грандиозной нрав-ственной трагедии «маленького человека» в капиталистическом обществе. Но в мире, морально уродующем простых тружеников, все же есть люди, которые оказываются способными преодолеть покорность и совершить героический поступок. Такова дочь Ку-раж, забитая немая Катрин, которая, по словам матери, боится войны и не может видеть страданий пи одного живого суще-ства. Катрин -- олицетворение живой, естественной силы любви и доброты. Ценой своей жизни она спасает мирно спящих жите-лей города от внезапного нападения врага. Самая слабая из всех, Катрин оказывается способной к активным действиям против мира наживы и войны, откуда не может вырваться ее мать. Подвиг Катрин еще больше заставляет задуматься над поведением Кураж и осудить его. Приговаривая извращенную буржуазной моралью Кураж к страшному одиночеству, Брехт приводит зрителя к мысли о необходимости ломки такого обще-ственного строя, при котором господствует звериная мораль, а все честное обречено на гибель.

