
ач и Брехт как советские писатели,
или Левая эстетическая теория о мимесисе и катарсисе
Сергей Земляной

О
течественному 
исследователю 
надо быть в душе 
хотя бы немного 
сюрреалистом, 
дабы установить сколько-ни­

будь адекватное отношение к 
советской литературе периода 
ее, если вспомнить оборот Кон­
стантина Леонтьева, «цветущей 
сложности», то есть 30-х годов 
XX века. Он ощущает некую 
внутреннюю тревогу и тоску, 
приближаясь к отмеченному 
печатью «Grand Style» - громад­
ному, но совершенно пустому, 
ныне никем не обитаемому зда­
нию советской литературной 
классики социалистического 
реализма (далее - СР).

Дорога к фантому
Картина выглядит достой­

ной кисти Сальвадора Дали 
именно в силу своей страннос­
ти, в силу чуждости, иррацио­
нальности для человека начала 
XXI века от Р.Х. архитектурного 
плана строителей этого здания. 
В своем письме Николаю Асееву 
Борис Пастернак отмечал: «От­
личие современной советской 
литературы от всей предшест­
вующей, кажется Мне, более все­
го в том, что она утверждена на 
прочных основаниях независи­
мо от того, читают ее или не чи­
тают. Это - гордое, покоящееся 
в себе и самодовлеющее явле­
ние, разделяющее вместе с дру­
гими государственными уста­
новлениями их незыблемость и 
непогрешимость». Литература, 
которая не зависит от преврат­
ностей чтения, - это сильно, хо­
тя и непонятно: современность 
живет под знаком смерти авто­
ра и диктатуры читателя.

Дорога к этому фантому, к 
этому идеологическо-литера­
турному кентавру СР пролегала 
в том числе и через эстетичес­
кую теорию, которая должна 
была по отношению к нему как- 
то определиться. Среди левых 
авторов 30-х годов венгр Георг 
Лукач и немец Бертольт Брехт 
были одними из самых прони­
цательных (и знаменитых) и 
приложили руку почти равным 
образом и к доброму, и к худому 
в советской литературе. Иными 
словами, Лукач и Брехт будут 
тут рассматриваться в качестве 
советских писателей, кем они, в 
сущности, и были в 1930-е годы: 
Лукач - в качестве члена немец­
кой секции Союза советских 
писателей СССР и постоянного 
сотрудника многих советских 
журналов и газет, Брехт - в ка­
честве советского драматурга и 
журналиста, соредактора совет­
ского немецкоязычного журна­
ла «Das Wort».

Дебаты, которых не было
Одной из парадоксальных 

особенностей т.н. Брехт-Лукач- 
дебатов (далее БЛ-дебатов) яв­
ляется то, что никаких дебатов в 
тесном смысле не было. Летом 
1931 года Лукач по поручению 
Коминтерна из СССР переезжа­
ет в Берлин, где до 1933 года ра­
ботает в качестве литературно­
го критика и партийного функ­
ционера. Брехт после триум­
фального успеха своей (и ком­
позитора Курта Вейля) «Трех­
грошовой оперы» и шумного 
скандала вокруг постановки 
своей (и Вейля) оперы «Расцвет 
и падение города Махагони» на 
рубеже 20-30-х годов пишет

Дании, где на берегу моря, в де­
ревне Сковсбостранд, приобрел 
себе рыбацкий дом. Судьбы ле­
вого искусства отныне оба свя­
зывали с Советским Союзом.

После возвращения в СССР 
в 1933 году Лукач развил актив­
ную теоретическую деятель­
ность. Он выступал со своими 
работами в ведущих советских 
русско- и немецкоязычных пе­
риодических изданиях: «Лите­
ратурная газета», «Интернацио­
нальная литература», «Литера­
турный критик», «Internationale 
Literatur», «Das Wort». Именно 
эти публикации привлекли са­
мое пристальное внимание 
Брехта и задели его за живое. У 
не чуждого мнительности Брех­
та эта непрерывная череда яко­
бы «директивных» публикаций 
Лукача вызывала аллергию и

ничто! - из этого богатства не 
было предано гласности в 
1930-е годы. Рукописи Брехта, 
направленные против концеп­
ций Лукача, стали достоянием 
общественности только после 
его смерти в 1956 году.

Две команды
Здесь имело место не про­

сто идейное столкновение двух 
теоретиков, пусть заочное. 
Происходило мыслительное 
противоборство двух школ, 
двух команд. Брехт еще и пото­
му имел возможность хранить 
молчание даже в щекотливых 
для себя ситуациях, что за него 
было кому предстательство­
вать. В наброске к статье на те­
му народности Брехт без упо­
минания имен, но пофигурно 
вывел художников, которые

го столкновения разных точек 
зрения не было. А была актив­
ная теоретическая и эссеистская 
деятельность Лукача и молчали­
вое, но упорное сопротивление 
ей со стороны Брехта. Заочный 
диалог двух левых мыслителей 
был стилизован под «БЛ-деба- 
ты» в идеологические 60-70-е 
годы XX века, когда во множест­
ве последовали попытки «отыг­
рать», нейтрализовать Лукача 
как теоретика-марксиста с по­
мощью его заочного оппонента 
Брехта.

Подражание 
и очищение страстей

Центральный аспект БЛ-де­
батов - коренное различие меж­
ду Лукачем и Брехтом в трак­
товке и оценке философии ис­
кусства Аристотеля, ее главных

Идеи Брехта и Лукача, споря друг с другом, переплетаются в едином сооружении,
похожем на татлинский памятник III Интернационалу.— ,

неверное представление о ка- принадлежали к ближайшему понятий - мимесиса и катарси-
ком-то особом идеологическом 
могуществе последнего в Моск­
ве.

Позиции Брехта в советской 
идеологии и культуре, равно как 
и в умах немецкой прогрессив­
ной эмиграции, были несрав­
ненно слабее, чем позиции Лу­
кача. (Это после Второй миро­
вой войны соотношение сил 
сменилось на обратное: доста-

согласию внутри его команды: 
«Из пяти художников (Брехт, 
Эйслер, Хартфильд, Пискатор, 
Гросс) <...> все пятеро, кото­
рых я имел в виду, и еще не­
сколько, которые - вследствие 
ли своей большей слабости 
или просто меньшего везения 
- стали не столь известными, 
обладали высокоразвитой тех­
никой, а непрерывная линия

са, их использования для эсте­
тического обоснования левого 
искусства и для самоопределе­
ния в отношении СР.

Уже в своих статьях в «Die 
Linkskurve» Лукач напал на кон­
цепцию «неаристотелевского 
театра» Брехта, тем самым по 
существу поставив в центр сво­
их расхождений с ним брехтов­
ское отношение к поэтике Ари-

Рукописи Брехта, направленные 
против Лукача, стали доступны 
только после его смерти

«марксистскую» дидактическую 
пьесу «Высшая мера» и сближа­
ется с писателями из круга ком­
мунистического «Бунда проле­
тарских революционных писа­
телей» и его печатного органа 
«Die Linkskurve» («Левый пово­
рот»). В Берлине Лукач и Брехт 
сталкиваются впервые не толь­
ко эпистолярно и лично, но и на 
почве теории: в «Die Linkskurve» 
Лукач публикует серию крити­
ческих статей, где выпущенные 
Лукачем полемические снаряды 
начинают рваться совсем рядом 
с Брехтом, а то и попадают пря­
мо в него.

1933 год внес крутые переме­
ны в судьбы обоих участников 
т.н. дебатов Брехт-Лукач. Оба 
оказались вне Германии, в эмиг­
рации: Лукач - в Советском Со­
юзе, Брехт - последовательно в 
Чехословакии, Австрии, Швей­
царии, Дании, Швеции, Фин­
ляндии, США. На долгое время, 
с 1933 по 1939 год, Брехт осел в

точно вспомнить только «брех- 
тизирующий» Театр на Таганке 
в его лучшую пору.) Брехта это 
сильно нервировало: он чувст­
вовал себя аутсайдером («дека­
дентом»). Кроме того, развер­
нувшиеся в СССР дискуссии о 
реализме, натурализме и фор­
мализме, где Лукач играл не по­
следнюю роль, все более прини­
мали потенциально угрожаю­
щий для Брехта характер. «Я уз­
нал, что к декадансу принадле­
жу и я», - констатирует он в 
своем «Рабочем дневнике» 
(10.09.1938).

Все это побуждало Брехта к 
трудной работе рефлексии, на­
шедшей выражение в большом 
числе полемически заострен­
ных против Лукача и его взгля­
дов статей, фрагментов, наброс­
ков, писем, рабочих записей и 
т.п. Крайне характерно для 
Брехта как раз то, что ничто -

развития искусств вела к их 
произведениям».

Отнюдь не был одиночкой и 
Лукач, как бы он при случае ни 
подчеркивал, что отстаивает 
только свои собственные взгля­
ды. Через ряд десятилетий по­
сле рассматриваемого отрезка 
времени Лукач в переписке с 
А.Леснаи назовет свои москов­
ские годы «хорошим, плодо­
творным периодом» своей жиз­
ни, особо отметив наличие 
«настоящего духовного коллек­
тива». Это редакция и автор­
ский актив журнала «Литера­
турный критик» той поры, ког­
да его редактировал Михаил 
Лифшиц: в «духовный коллек­
тив» кроме Лукача и Лифшица 
входили В.Гриб, И.Сац, Ф.Шцл- 
лер, Г.Фридлендер, к ней при­
мыкал В.Асмус.

Остается повторить, что де­
батов как открытого, публично-

стотеля, к ее главным категори­
ям - мимесису и катарсису. 
(Здесь и далее под мимесисом 
понимается подражание, под 
катарсисом - очищение страс­
тей.)

После 1933 года, когда в фо­
кусе философского интереса 
Лукача оказалась тема реализ­
ма, в том числе - СР, и макси­
мальная адаптация «ленинской 
теории отражения» к проблема­
тике литературы и искусства, 
категории «мимесис» и «катар­
сис» отнюдь не ушли из поля 
зрения философа: напротив, 
именно на «Поэтику» Аристо­
теля и «Эстетику» Гегеля mutatis 
mutandis ориентировал Лукач 
свою собственную философию 
искусства.

Перед лицом таких массив­
ных идеологических непрелож­
ностей, как ленинско-сталин­
ская ортодоксия («ленинский

этап») и канонизированный СР 
как генеральный метод литера­
туры и искусства, Лукач избрал 
хитроумную умственную стра­
тегию многократных подмен. 
Сталинскую концепцию СР он 
подменял «ленинской теорией 
отражения» из «Материализма 
и эмпириокритицизма», «Мате­
риализм и эмпириокритицизм» 
он релятивировал с помощью 
«Философских тетрадей» Лени­
на, где тот, по существу, отка­
зался от своей «теории отраже­
ния» как «копирования, фото­
графирования объективной ре­
альности». Этот не «зеркаль­
ный» (как в ленинской статье 
«Лев Толстой как зеркало рус­
ской революции») принцип от­
ражения он подменял «высо­
ким реализмом» Шекспира и 
Филдинга, Бальзака и Толстого, 
а все вместе - подкреплял Арис­
тотелем.

Главный спор участников 
БЛ-дебатов происходил как бы 
на глубине, как подземный по­
жар, не выходя на поверхность, 
и разгорался он прежде всего 
вокруг проблем мимесиса и ка­
тарсиса.

Лукач считал образцовым 
для понимания художествен­
ной формы рассмотрение Ари­
стотелем в «Поэтике» генезиса и 
сущности трагедии. «Трагедия 
есть подражание действию важ­
ному и законченному, имеюще­
му определенный объем, [под­
ражание] с помощью речи, в 
каждой из своих частей различ­
но украшенной; посредством 
действия, а не рассказа, совер­
шающее путем сострадания и 
страха очищение подобных аф­
фектов». Лукач, со своей сторо­
ны, пишет: «Художественное 
произведение должно, стало 
быть, отразить все существен­
ные, объективные определения, 
которые объективно детерми­
нируют воссоздаваемый им 
фрагмент жизни, в правильной 
и пропорциональной взаимо­
связи. Оно должно отразить его 
так, чтобы этот фрагмент жиз­
ни стал понятным и сопережи­
ваемым в себе самом и исходя 
из себя самого <...> Тоталь­
ность художественного произ­
ведения является интенсивной: 
это закругленный и замкнутый 
в себе комплекс тех определе­
ний, которые - объективно - 
имеют решающее значение для 
изображаемого куска жизни».

В этой трактовке художест­
венного произведения аристо­
телевский мимесис помножен 
на гегелевское учение о тоталь­
ности. По умственным лекалам 
Гегеля Лукач модифицирует 
«подражание» Аристотеля: «Во 
всяком большом искусстве на­
личествует эта цель: дать образ 
действительности, в котором 
противоречия явления и сущ­
ности, частного случая и закона, 
непосредственности и понятия 
и т.д. разрешены таким обра­
зом, что при непосредственном 
впечатлении от художественно­
го произведения они совпадают 
в спонтанном единстве».

Кое-что о собственном 
мире

Но и в препарированное ука­
занным образом учение Арис­
тотеля о мимесисе Лукач, дабы 
окончательно не потерять кон­
такт с современным искусст­
вом, вынужден был внести су­
щественный момент, резко ос­
ложняющий, сдвигающий на­
рисованную им гармоническую 
картину «подлинного» произве­
дения искусства. Тотальность 
последнего состоит в том, что в 
нем связаны начала и концы, 
что все его предпосылки нахо­
дятся внутри него. Отталкива­
ясь от этого художественного 
постулата, Лукач вводит поня­
тие «мира» художественного 
произведения: «Всякое значи­
тельное художественное произ­
ведение создает «собственный 
мир». Персонажи, ситуации, ход 
действия и т.д. имеют особое, 
совершенно отличное от любо­
го другого произведения каче­
ство. Чем более великим явля­
ется художник, чем могущест­
веннее его творческая сила про­
низывает все моменты художе­
ственного произведения, тем 
более выпукло выступает в сво­
их подробностях этот «собст­
венный мир» произведения».

Очевидно, что введение по­
нятия «собственного мира» 
произведения искусства подры­

вает в принципе всю лукачев- 
скую концепцию мимесиса: 
собственный мир произведе­
ния, как любой мир, вообще не 
может быть отражением чего 
бы то ни было (Лейбниц: «Мо­
нада не имеет окон»). В лучшем 
случае он может быть (интер­
претированной) моделью дру­
гого мира. Миры несоизмери­
мы, и тем более между ними не 
может быть взаимно однознач­
ного соответствия, «объектив­
ного отражения» одним друго­
го. И здесь не помогают ника­
кие оговорки Лукача: если про­
изведение искусства имеет 
«собственный мир», то с «тео­
рией отражения» надо распро­
щаться. Брехт же на дух не при­
нимал идею «собственного ми­
ра» произведения искусства. 
Он, как и Сергей Эйзенштейн, 
понимал его скорее как мон­
тажную конструкцию.

Катарсис по Макаренко 
и Фрейду

Столь же сложную перера­
ботку получила у Лукача арис­
тотелевская категория «катар­
сиса». Фактически Лукач посвя­
тил ей отдельный трактат, кото­
рый закамуфлировал под эссе о 
Макаренко. Обращаясь к педа­
гогической практике Макарен­
ко, отраженной в его романах, 
Лукач разбирает значение дра­
матической коллизии и ее вне­
запного разрешения в жизни и 
в литературе. Он подчеркивает, 
что для Макаренко эмоцио­
нальный взрыв, коллизия, со­
знательно и вовремя разрешен­
ная или, будучи спонтанной, со­
ответствующим образом оце­
ненная, стали сквозным воспи­
тательным принципом. Это 
могло произойти, поскольку ле­
жащие в основе этого педагоги­
ческого приема общественно­
человеческие факты, согласно

По Лукачу, если обществен­
ные связи и взаимодействия 
людей, публики сводятся к вещ­
ной, фетишизированной «сре­
де», к безжизненной кулисе, пе­
ред которой якобы должна ра­
зыграться драма предоставлен­
ной себе самой индивидуально­
сти, то тем самым устраняются 
решающие определения данной 
личности, она сама содержа­
тельно обедняется и искажается 
в своей сущностной структуре. 
Очевидным образом Лукач ме­
тит здесь не только во Фрейда, 
но и в таких его последователей, 
как Бертольт Брехт и Петер Зур­
камп, в их трактовку катарсиса, 
который они сочли принадлеж­
ностью буржуазной культуры: в 
совместных «Примечаниях к 
опере «Расцвет и падение горо­
да Махагони» они апеллирова­
ли именно к тому произведе­
нию Фрейда, название которого 
обыграл здесь Лукач («Неудо­
вольствие от культуры»).

Тонкость, однако, состоит в 
том, что Лукач намеренно упро­
стил вопрос о происхождении 
трагического катарсиса, возведя 
его к древнейшей этической 
практике греков. Между тем, 
как было показано в блестящих 
исследованиях Эрвина Роде и 
Вячеслава Иванова, трагичес­
кий катарсис имеет своими ис­
токами широкую медицинскую 
и мистериально-ритуальную (а 
не собственно этическую) прак­
тики очищения страстей, осво­
бождения человека от томящих 
его душевных мук. Вячеслав 
Иванов писал в своей книге 
«Дионисий и прадионисийст- 
во»: «Аристотель, требуя от тра­
гедии «очищения страстей», го­
ворит языком <...> религиоз­
ной дисциплины о целительных 
очищениях души и тела. В сущ­
ности, автор «Поэтики» повто­
ряет старую религиозную исти­

«То, что вы называли реализ­
мом, по всей вероятности, вовсе 
не было реализмом. Простое 
фотографическое отражение 
действительности было объяв­
лено реализмом».

Относительно реализма - и 
мимесиса - Брехт делал еще од­
ну фундаментальную оговорку. 
Она касалась специфичности 
языка литературы и искусства, 
на который отнюдь не перево­
дились «естественным обра­
зом» жизненные достовернос­
ти. Об этой специфичности 
лучше всего сказал Виктор 
Шкловский, у которого Брехт 
позаимствовал не только идею 
«очуждения»: «Мы привели в 
своих прежних работах много 
примеров, как то, что считается 
«отражением», на самом деле 
оказывается стилистическим 
приемом. Мы доказывали, что 
произведение построено цели­
ком, в нем нет свободного от 
организации материала». О той 
же условности, умышленности 
языка искусства, об отсутствии 
в нем прямой «отражательнос- 
ти» писал и Брехт: «О неарис­
тотелевском театре: копии дей­
ствительности, используемые 
театром, могут быть неточны­
ми, и тем не менее это не отра­
зится на цели их использова­
ния, заключающейся обычно в 
возбуждении определенных 
эмоций».

В заметке о «Поэтике» Арис­
тотеля Брехт заявляет, что «вос­
приятие зрителем художествен­
ного произведения, его сопере­
живание в понимании Аристо­
теля не происходило во времена 
Аристотеля так же, как это име­
ет место сейчас, в эпоху высоко­
развитого капитализма». Брехт 
указывает конкретно на тот тип 
восприятия, в отношении кото­
рого катарсис не срабатывает: 
«Трезвое, критическое, отталки­

Брехт рассматривает катарсис 
в непосредственной связи 
с маргинальными практиками

Лукачу, составляют древнее на­
следство этики.

Он заявляет, что «поставлен­
ная Макаренко в центр колли­
зия также находит и обновляет 
частичку древнего этического 
наследия. Мы имеем в виду 
принцип, который со времен 
Аристотеля играл центральную 
роль в трагедии и ее теории: ка­
тарсис, очищение страстей 
<...> Решающим для нас явля­
ется лежащий в основе всех 
этих проблем факт моральной 
жизни: изменение человеческо­
го характера благодаря тому по­
трясению, которое причиняет 
радикально доведенная до кон­
ца коллизия (возможно, рас­
смотрение таковой)». Уже Арис­
тотель, поясняет Лукач, рассма­
тривал трагедию и ее важней­
ший в его глазах момент, а 
именно катарсис, как проблему 
публичной морали. И когда Лес­
синг занялся восстановлением 
теории Аристотеля в ее нефаль­
сифицированной чистоте, он 
снова сформулировал существо 
вопроса в чисто этических тер­
минах.

Лукач прекрасно понимал, 
что проблема катарсиса и его 
возможного нравственного или 
психологического содержания 
взволновала в XX веке не только 
Макаренко. Ложное, по его мне­
нию, псевдокатарсическое раз­
решение проблемы психичес­
ких кризисов предлагает, на­
пример, «глубинная психоло­
гия» Фрейда: «Многие члены 
также и господствующих клас­
сов переживают, если использо­
вать оборот Фрейда, неудоволь­
ствие от культуры, которое не­
редко усугубляется до охваты­
вающего всего человека мо­
рального кризиса <...> Фрей­
дизм «разрешает» эти кризисы 
с помощью псевдокатарси­
са.С.. .> Эта проблема псевдока­
тарсиса, однако, содержит еще и 
другое важное определение, ко­
торое обычно играет решаю­
щую роль в каждом из таких де­
кадентских искажений: а имен­
но, сознательное превращение 
неизбежно публичной колли­
зии в чисто приватную, совер­
шенно индивидуальную».

ну о дионисийском очищении, 
но он ищет придать ей новце 
освещение, толкуя ее чисто пси­
хологически и независимо от 
религиозных предпосылок».

Именно эту, проигнориро­
ванную или затушеванную Лу­
качем религиозную подоснову 
катарсического воздействия ис­
кусства остро почувствовал и 
отверг Брехт.

Ревизия Аристотеля
Брехт, объявивший войну 

буржуазному театру, выдвинул 
программу полной ревизии фи­
лософии искусства Аристотеля. 
Специально этому посвящена 
его заметка «Критика вживания 
в образ. (Критика «Поэтики» 
Аристотеля)». Брехт тут заявля­
ет: «Нам кажется, что величай­
ший общественный интерес 
представляет аристотелевское 
определение цели трагедии, а 
именно, катарсис, очищение 
зрителя от страха и сострадания 
путем подражания действиям, 
возбуждающим страх и состра­
дание. Это очищение происхо­
дит благодаря своеобразному 
психическому акту вживания 
зрителя в судьбы и пережива­
ния лиц, воспроизводимых на 
сцене актером».

В чем-то существенном 
Брехт и тут понял Аристотеля 
лучше, чем Лукач. Так Аристо­
тель заявляет: «Задача поэта го­
ворить не о действительно слу­
чившемся, но о том, что могло 
бы случиться, следовательно, о 
возможном по вероятности или 
по необходимости». Аристоте­
левский дискурс художествен­
ного подражания - это вовсе не 
дискурс объективной истины. 
Так, объявляя Гомера единст­
венным поэтом, который 
«вполне знает, что ему должно 
делать», Аристотель далее фор­
мулирует с прямотой и наивно­
стью гения: «Преимущественно 
Гомер учит и остальных, как на­
до сочинять ложь». Брехт от­
нюдь не был склонен прини­
мать за чистую монету чужие - 
и свои собственные - похвалы 
реализму, хотя бы и социалис­
тическому. В «Покупке меди» 
Философ осторожно намекает:

вающееся от реальных жизнен­
ных трудностей восприятие 
зрителя не является основой 
для катарсиса».

А что же, по Брехту, является 
основой для катарсиса? И Брехт, 
далеко не столь просвещенный, 
как Лукач, тем не менее восста­
навливает ту земную подпочву 
катарсиса, очищения страстей с 
помощью искусства, о которой 
в свое время писал Вячеслав 
Иванов. Брехт ставит катарсис в 
непосредственную связь с раз­
личными практиками, которые 
в современном обществе явля­
ются как бы маргинальными, 
но неизменно востребованны­
ми: с практикой снятия психи­
ческих коллизий и напряжений 
с помощью наркотиков и алко­
голя, с практикой массовой суг­
гестии, внушения и заражения, 
с квазирелигиозной практикой 
культивирования иллюзий и 
мифов, с практикой продажи и 
потребления «суррогатов на­
слаждений». В «Примечаниях к 
опере «Расцвет и падение горо­
да Махагони» Брехт и Зуркамп с 
оглядкой на оперное искусство 
дают общую формулу катарси­
са эпохи модерна: «Современ­
ное общество, так сказать, «не­
мыслимо» без старой оперы. 
Порождаемые ею иллюзии вы­
полняют общественно важные 
функции. Опьянение необходи­
мо: его нечем заменить».

* * *
Эти заочные дебаты отнюдь 

не были бесплодными. В их об­
щей оценке я скромно присое­
динюсь к Вернеру Миттенц- 
ваю: «Размежевание Брехта и 
Лукача расширилось до литера­
турных дебатов Большого Сти­
ля. Наряду с дебатами о пьесе 
Лассаля «Зикинген», которые 
Маркс и Энгельс вели в середи­
не прошлого (XIX) столетия с 
Лассалем, дебаты между Брех­
том и Лукачем должны быть 
причислены к важнейшим до­
кументам марксистской эсте­
тики. Они являются сущест­
венным, кульминационным 
пунктом в развитии марксист­
ской теории». Миттенцваю 
виднее. Из Берлина. ■


