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Ж ан Луи Барро пользуется в теат­
ральные кругах Парижа солидной ре­
путацией: он признанный поста­
новщик пьес Расина и Мольера и 
видный теоретик театра. Недаівио 
Барро поставил два ноівіых спектакли 
— «Федру» и «Мизантропа». По это­
му случаю он выступил с обширной 
программной статьей, в которой изло­
жил слои взгляды на цели и задачи 
совр ем еніного иююуюстіва.

«Теоретический труд» Баірро по­
лон глубокомысленных рассуждений, 
о форме опектжл'Я, о декорациях, о 
приемах декламации, о репетициях, 
о чем угодно, кроме идейного содер­
жания искусства.

Фіраяіцузокіий режиссер утверж да­
ет, будто существуют только два 
источника, питающие искусство т е ­
атра. Эти источники таковы: «с од ­
ной стороны—дыханше, с другой — 
позваночиіиік». Барро тут же раскры­
вает смысл своего утверждения: 
«Дыхание рождает голое и его зву ­
чание. Позвоночник •— этот центр 
движения (с амое пластинепюое жіи - 
вотявое — змея) — рождает движ е­
ние». Итак, все исіюую&тіво театра, 
как поучает Барро, заключено и» ми­
мике и в дикции. «Мимика—дл*Я глаз, 
дикция — для слуха». Заметьте, 
речь идет даж е не о «слоне», а о 
дикции... «Если мимика и дикция 
действуют одновременно» на зрителя, 
тогда актер приходит к синтезу 
зрительных и слуховых ощущений».

« И  гра а ь ,—пр о должает стар откіро - 
вешня Барро, это значит уіпраівл-ять 
споим дыханием, споим голосам и

сроим телом... Толковать роль —  это 
значит упіріаівдіять самим собой, как 
инструментом, т. е. не думая о том, 
что играешь».

Но если Баірро основу театраіліьно- 
го искусства видит в актере-марио­
нетке, чье творчество вдохновляется 
лишь «слогами и ритмом, жестом и 
дикцией», то другой деятель фран­
цузского буржуазного театра, I Іоль 
Арно, свою «реформу» в театре свя­
зывает с «проблемой» зрителя. По 
мнению Арно, у нынешнего актера 
потерян «контакт» с зрителем, И ви­
новат в этом, конечно, зритель. В 
своей статье, так и озаглавленной 
«Контакт», Поль Арно пишет: «Со­
временный зритель — самый рассеян­
ный, самый занятый и потому самый 
трудный. Его почти невозможно в 
течение 2— 3 часов держанъ па при­
вязи в театральном креоле».

Как же покорить этого трудного 
зрителя, как установить с там кон­
такт? Д ля этого Арно находит только 
одно решение—уничтожить все то, что 
отделяет зрителя от сцены, т. е. «обе­
спечить чисто материальный контакт, 
добиться абсолютного и, насколько 
возможно, физического слияния 
зрителя и актера. Н икакое матери­
альное препятствие не должно отде­
лять ецету от зрителя!»

Итак, средство заівоюаанлиія или, 
как называют это Арно, «пленение» 
зрителя найдено: долой рампу, ор-

режиссеров
к ©стр, долой самые подмостки! Арно 
даст даже четыре варианта своего 
решения, добросовестно сопровож­
дая  их соответствоііныміи чертеж а­
ми, покаізыіваііощиімн расположение в 
новых условиях зрительного зала, 
сцены, кулис и т. д.

И Барро и Арно предлагаю т лишь 
Суррогат искусства и ж алую тся, что 
зритель не ж елает акуюиггь горечь 
этого суррогата. Начисто отвергая 
драматургию, выметая со сцены все, 
чем ж ивет реалистическое искус­
ство, французская бурж уазная ре­
жиссура утверж дает современный 
театр, как театр печлепораздельных 
звуков и слогов. Ритм спектакля — 
основной закон театра. Закон этот 
сводится к соблюдению четырех ос­
новных канонов. Во® они в откровен­
ной формулировке Арно:

1. Усвойте необычайно быстрый, д о ­
водящий зрителя до головокруж е­
ния сценический ритм, пусть он бу­
дет бешеным, исступленным, д ья ­
вольски ускоряющим реакцию зри­
теля.

2. Следуйте этому закону постоян­
но нарастаю щ его ритма й при этом не­
пременно вводите оттенок комизма.

3. Соблюдайте этот же ритм в сло­
весном материале пьесы н, главным 
образом, в нем; доведите его до край­
ности, развяж ите его, дайте ему во­
лю, как бешеному псу, сорвавшемуся 
с цепи, чтобы он действовал на слу ­
шателя, как медный купорос на неж ­
ную кожу.

4. Д айте волю своему ритму, но 
управляйте им, к ак  ак р о б ата  цирке; в
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результате постоянного транса, в ко­
тором вы будете держ ать зрителя, вы 
добьетесь нужного эффекта; аудито­
рия воспримет реальность, как акро­
батический номі'р.

• Эти четыре правила Поля Арно 
представляю т собой не что иное, как 
не очень ловкую реставрацию давно 
екомпромт тированного футуристиче­
ского искусства, с его пропагандой

I динамизма и «диктатуры ритма». И 
эта затхлая формалистская гали­
матья выдается за последнее слово 
европейской эстетической мысли.

Такого рода «эстетика» органиче­
ски входит во все театральное искус­
ство современной буржуазной Фран­
ции. Один за другим появляются 
спектакли, целиком построенные на 
принципах, проповедуем ш  Барро и 
Арно, при и и ш к і х е ноге ши ба те  л ь кого 
ж еста, эффектных словосочетаний, бе­
шеного ритма. Тай? на сценах париж ­
ских театров были не только извра­
щены классические пьесы Раеяиа, 
М ольера, Ш експира, но были созданы 
скандальные спектакли ио пьесам но- 
вояв Леа н 11лх : а іа меі штос то й р е ; ьк цион - 
ной французской драматургии— Сарт­
ра, Аиуйля, Андре Обей, Габриэля 
М арселя, Клода Пюже и многих, мно­
гих других.

Реж и с с ере ка я комік>зн.і і. и я , де кора - 
цин и оформление любой из современ­
ных декадентских пьес пролзнодят 
впечатление обе та ног ж и сумасш едш е­
го дома. Постановки модных «боеви­
ков» сопровождаются музыкой, от ко­
торой мурапікп бе г а ю'г по те л у ,- -н а ­
столько эта музыка далека от гармо­
нических, естественных звукосочета­
ний. Так же действует и декоративная 
живопись, украшающая многие пьесы. I 
Эго хаотическое, бесформенное нагро­
мождение ломаных лппиіі, искажен-1

ных черт нечеловеческих лиц, ж иво­
пись, рассчитанная на то, чтобы преж ­
д е  всего «эцатиіроваТь», привести 
зрителя в состояние полной простра­
ции .

Так, например, пьесы Аиуйля сопро­
вож даю тся слец'иальиыміи указаниями 
для реж иссера относительно оформле­
ния и музыки спектакля. Парки и са­
ды у Аиуйля обязательно фантасти­
ческие, не существующие в действи­
тельности, населенные нереальными 
существами. Автомобиль, простой ав ­
томобиль, оброс плющом, точно ж и­
вым телом, извивающимся и вращ аю ­
щимся вместе с колесами. Все утри­
ровано, преувеличено, доведено до  аб­
сурда. И такова же музыка к иье»сам 
Аиуйля...

Один из самых известных париж­
ских режиссеров, Гастон Бати, недав­
но в припадке откровенности зая­
вил, что во всех новых спектаклях 
перед постановщиком стоит неизмен­
но одна задача: «вызвать в зритель­
ном зале коллективную  галлюцина­
цию».

Формалистская режиссура приходит 
па помощь драматургу-декаденту, что­
бы создать зрелище- сногсдаюбатель- 
і іое, головокружительное, на і гоми і іа ю- 
іцее некую вечно вертящуюсй «бесов­
скую карусель». А буржуазная печать 
не находит достаточно громких слов, 
чтобы выразить свой восторг перед 
этим гнилым искусством вырождения.

Нарочитая «безыдейность» француз­
ского буржуазного театра направлена 
на то, чтобы служ ить «идеям» самой 
оголтелой, разнузданной реакции, чьи 
цели в конечном счете сводятся к об­
ману массового зрителя, к тому, что­
бы увести (.то от насущных полити­
ческих проблем сегодняшнего дігя.


