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На страницах фрапцузсвой реак­
ционной прессы за последнее время 
псе чаще мелькают слова франко- 
аморикаиское «сотрудничество». Под 
этйй туманной, па первый взгляд, 
формулой на деле скрывается самое 
бебстыдибе и разнузданное наступле­
ние американского империализма па 
все области культурной жизни Фран­
ции. Франко-американским «сотруд­
ничеством» реакционеры называют 
паглый захват Голливудом француз­
ского кино. Этим же термином «со­
трудничества» именуется полное и 
безоговорочное подчинение француз­
ского театра диктату Уолл-стрита.

Газета «Ле Пеиль» писала недав­
но: «То же самое паступ.тоіите,, кото­
рое идет против нашего театр а ,, про­
тив нашей литературы, ведется сей-, 
чае против . всей нашей культуры. 
Это паступлеине пегие,роделчюино вы ­
текает из политики экспансии и ко­
лонизации, проводимой амодикжиевчм 
империализмом, которую поддержива­
ет цродажпое французское правитель­
ство, охгітнй жертвующее интересами 
нашего народа».

Еглл в области кино американские 
дельцы, действуют грубо и непри­
крыто, , заполняя киноэвраіны Фран­
ции продукцией Голливуда, то в об­
ласти театра изобретен другой, .более 
тонкий и тем самым более.опасный 
способ -захвата. В театральных афи­
шах Парижа вы не увидите ни одно­
го названия американской пьесы, 
ни одного имени заокеанского ав­
тора. По в театрах Парижа ежевечер­
не подвизаются Сартр, Ануйль, Си­

мона де-Бовуар, Рен» Лапорт, Габ­
риель Марсель и другие -драабделы. 
откровенно проповедующие в своих 
пьесах убийство, как  освобождение 
человека от норм морали, всячески 
смакующие смерть, призывающие к 
уходу из жизни и отказу от борьбы 
за лучшее будущее.

Эти «пророки» американского им­
периализма пытаю тся расчистить 
путь поджигателям новой войны, дез­
ориентировать французский народ, 
заставить его забыть свое сЛавиос 
прошлою. Они хотят доказать, fy.ro ге­
роический народ Франции —  «живо­
писная декорация», которая не спо­
собна ни на какие, действия. Один из 
этих иророкбв, некий Ш арль Вильд­
рак, и своих «Размышлениях о теат- 

. ре» так  и пишет: «Парод не нужен 
ни и театральном зале, иц на сцене. 
Если он здесь .и появляется иногда, 
то исключительно в виде живописной 
декорации. Так называемый реали­
стический театр был для зр.ітслеіі 
чем-то вроде.' музея колониальных на­
родов, который посещался, исключи­
тельно с целью посмотреть живого 
негра».

Неудивительно, что театр, пропа­
гандируемый ' Внльдраком, пришелся 
но вкусу американским «культур­
трегерам» и стал орудием их ду­
ховной экспансии. К. их услугам 
оказались французские реакцион­
ные драматурги, уже успевшие 
нс за страх, а за совесть послужить 
гитлеровской и икшинской пропа­
ганде. Так же угодливо прислужи­
вают нм и различные «теоретики»

театра, об’единившие свои усилия с 
наиболее реакционными режиссера­
ми. Вео имеете они взялись за непо­
сильную задачу —  подвести фило­
софскую базу под разнузданную про­
паганду человеконенавистничества, 
мистики, садизма.

Упомянутый нами Вильдрак к сл.е- 
дуюіцнх выраж ениях об’яеняот цели 
такого 'театра: «В столь смутную и 
мрачную эпоху, кал:, паша, театраль­
ный зал стал местом более замкну­
тым. Мир современного театра не, 
имеет ничего общего ин с реаль­
ностью, ни с злободневностью. Он на­
селен обольстительными чудовищами, 
марионетками и призраками, которые 
движутся и действуют в ситуациях 
фантастических и вызывающе не­
правдоподобных».

Какого же человека набрал нынеш ­
ний америчыишзицоваіиіый француз­
ский театр своди героем? Ответ дает 
другей «теоретик» этого театра Га­
стон Бати: «Теперь театр нашел 
своего истинного герои, человека, чье 
сознание целиком ртці наполовину 
растворилось и его бессознательной 
жизни. У этого человека нет не толь­
ко ясного представления о самом себе, 
но даже его мечты смутны и темны, 
ого цамять уснула, сто ннетиансты 
первобытны». Вряд ли можно более 
красочно, чем это сделал Гастон Баччі, 
нарисовать образ человека-зиеря, чс- 
лонева-чудовпіна. Даже реакционный 
французский критик Пиль Влаіішар 
называет этот театр «театром зверя».

Гастон Вата, однако, не довольст­
вуется тем, что рекомендует вывести 
на сцену человека-зверя, которого 
легко укротить, посадить в клетку 
или использовать в качестве пуш еч­
ного м яса.на полях сражений, чго 
было бы особенно приятно дресси­
ровщикам американской школы. Ба­
ти готов лиш ить этого человека-зве­

ря и языка, «Может ли бессознатель­
ная жизнь человека быть выражена 
в диалогах? спрашивает он,-—Ко­
нечно, нет, ибо, выраженная словами, 
она перестанет быть бессознатель­
ной». Сознательный, мыслящий, го­
ворящий человек опасен для реакции, 
значит, долой его со сцены!

С помощью американских долла­
ров «теории» этих презренных кос­
мополитов осуществляются на. прак­
тике постановщиками и режиссерами 
ряда французских театров. Одиш из 
режиссеров Жан Луи Барро —  ма­
стер ультраформалнстических выкру­
тасов, выпустил режиссерский кате­
хизис, в котором суммирует все не­
сложные требования, пред’являемые 
теперь к  искусству воплощения акте­
ром сценических образов. Что же ин­
тересует Барро в искусстве актера, 
что он считает в этом искусстве веду­
щим, определяющим? Меньше, всего—  
сознательное мышление... По мнению 
Барро, существует только два источ­
ника, которые питают искусство ак ­
тера: с одной стороны, дыхание, с 
другой стороны —  позвоночник (!), 
ибо «дыхание рождает голос и его 
звучание. Позвоночник —  центр дви­
жения (самое пластическое живот­
ное—  змея) —  рождает движенде». 
Конечно, Барро и иже с ним, для 
которых, кроме дыхания и пла­
стичности днижеиия, по существует 
ничего иного, охотно предоставили 
бы сцену самому пластическому жи­
вотному —  змее, если бы она хоть в 
малейшей степени обладала даром 
слова. Впрочем, по теории Гастона 
Бати, их театр не. нуждается в чле­
нораздельной речи. Но даже тог­
да, когда Барро обращается к 
слову, оно его интересует ве с 
точки 3)іенігя (юдоржаиия, а только со 
стороны сугубо формальной. Для Бар­
ро слова, как  такового, не существу­

ет, а существуют лишь слога в 
ритм.

Долой мысль, идею, содержание, и 
да . здравствует ритмический слог! 
Анадиз любого драматургического 
произведения, по Барро, сводится 
лишь к формалистическому анализу 
его словесной .структуры. И, если эта 
структура театральна, если слоги 
следуют друг за другом в оиредслей- 
пом ритме, значит, ©се произведен,не 
будет звучать со сцены, будет освое­
но актером и зрителем. «Толковать 
роль, •—  заканчивает Барро, —- это 
значит управлять самим собой, как 
инструментом, т. е. нс думая о том, 
что играешь».

Таким образом, устраняя со сцепы 
реализм, заменяя его призраками, л и ­
шая искусство живого, реального ге­
роя, говорящего обыкновенным чело­
веческим языком, эти «теоретики» 
деградации подходят к последней чер­
те. Они отвергают не только челове­
ка, реальность, борьбу, ио и науку—  
псе, что приобретено человеческим 
познанием и опытом за многие тыся­
челетия.

В противовес, апологетам франко- 
американского «сотрудничества» ие- 
редойая французская интеллигенция 
становится под знамена все ширяще­
гося движения за мир, свободу, демо­
кратию. Вео прогрессивные силы 
Фрапціги об’одапяютсн вокруг лозун­
га нацжяпілыюто освобождения от 
диктата Америки, лозунга, выдвину­
того французской коммунистической 
партией. Недалек день, когда рухнет 
карточный домик так называемого 
франко-американского «сотрудниче­
ства» н национальная культура 
Франции, освобожденная, от окоп им­
периализма, станет достоянием сво­
бодного французского народа.
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