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Введение
Диссертационное исследование посвящено анализу культурфилософских и эстетических предпосылок формирования режиссёрского мышления, а также феномену индивидуальной воли, что стимулировало возникновение и развитие нового компонента театрального искусства в Германии на рубеже XVIII – XIX веков, и во многом объясняется тенденциями и основными положениями немецкой классической философско-эстетической мысли и историческими событиями на европейском континенте.

Многовековая история мирового театра породила гениальных актёров и драматургов, а в последние 200 лет своего существования – и гениальных режиссёров. Рождение новой театральной профессии – режиссуры – непосредственно связано с понятием индивидуальности или личности, исторически крайне изменчивым. Личность понимается либо как самостоятельный, неповторимый субъект, либо как сверхличность, когда полной индивидуальностью становится тот, кто не просто трансформирует форму, но превосходит её. 

Так, например, в ренессансном театре суть и направление бытования и развития определяет драматург, являясь своеобразной сверхличностью. Сколь бы ни была плодотворна карнавально-зрелищная традиция, идущая от Средневековья, театр Нового времени складывался благодаря текстам великих ренессансных драматургов: все собственно театральные, визуально-зрелищные формы рождались уже не только, используя карнавальную образность и элементы народного театра, но и руководствуясь индивидуальной волей автора. Статус актёра в ренессансном театре обладал чертами сходства со средневековым, и лишь автор-драматург имел все права и функции творца, фактически становясь демиургом.
Генезис проблемы роли индивидуума адресует к различным эстетическим концепциям эпохи Возрождения. Эстетика и философия ренессансных гуманистов иногда неосознанно, а иногда и программно просматривается в новых концепциях индивидуальности, связанных с романтизмом. В эпоху Возрождения, в отличие от других культурных эпох, возросла ценность индивидуума. Ни античность, ни средние века не знали подобного внимательного интереса к человеческой индивидуальности в ее многообразном проявлении. Превыше всего в этот период ценится момент ценится оригинальность и уникальность каждой личности. Независимый художественный вкус везде способен различить и выделить подобное своеобразие; аутентичность и непохожесть на других является главным признаком великой личности. Разрушая устойчивые сословные и профессиональные связи, индивид в эпоху Возрождения приобретает большую степень самостоятельности, он всё чаще репрезентирует не то или иное сообщество (цех) или коллективное объединение, а самого себя. Поэтому формируется специфическое самосознание человека и его новая позиция в социуме. В отличие от сознания человека Средневековья, который считал себя полностью подчинённым требованиям традиции, индивид эпохи Возрождения склонен приписывать все заслуги своей собственной деятельности.
В XVII веке художественная ситуация меняется: мощная индивидуальная воля эпохи Ренессанса либо дробится и теряет основу (как в произведениях маньеризма), либо подчиняется государственной идее (как в классицизме), либо внеположному Абсолюту, иногда связанному с религиозной традицией, а иногда тяготевшему к мистике (как в барокко). Этот когнитивный диссонанс тормозит проявление индивидуальности в художественной культуре и эстетике, в том числе и в театре, и должен быть разрешён при помощи новых философских идей, которые не могли не повлиять на сценическое искусство.

Век Просвещения в центр обновления художественного сознания ставит театральное искусство. Сценические подмостки становятся своеобразной ареной борьбы различных эстетических и стилевых направлений, порождённой проблемами эпохи барокко и классицизма. Центральные философско-эстетические и художественные идеи формируются в столкновении различных явлений и концепций театрального искусства. Драматурги и даже некоторые актёры XVIII века выходят за рамки своей профессии, выступая с эстетическими программами. Личность в театре начинает пониматься не как универсальная целостность, взаимодействующая со всем миром (в отличие от человека эпохи Возрождения), а как персонаж, характер которого формируется в системе социальных отношений: не человек в мире, а человек в социуме, испытывающий постоянное влияние обстоятельств. Идеология и эстетика эпохи Просвещения, прежде всего, связанная с именами французских мыслителей, рождается как новая утопия гармонических отношений индивидуума и социума, что на протяжении всего XVIII столетия подвергается сомнению и в результате рушится.

Это проявляется в предромантических опытах в литературе (движение «бури и натиска», готический роман, пессимизм позднего Д. Дидро и П. Шодерло де Лакло), и уже с начала 70-х годов утопически-оптимистический взгляд на мир не устраивает ни деятелей культуры, ни философов и эстетиков, ни всё общество, и начинает формироваться потребность в неком организующем начале, которое сможет осмыслить вечные проблемы добра и зла в социокультурном пространстве. Эту историческую роль выполнила немецкая классическая философия, что, в конечном итоге, влияет на процессы, происходящие в литературе, театре и драматургии.

Немецкая классическая философия и эстетика, начиная с последней трети XVIII века, предлагает новое понимание взаимоотношений индивидуума, мира и социума и наделяет личность чертами, не свойственными философии эпохи Просвещения. Если у И. Канта (1724 – 1804) проблема индивидуума во взаимоотношениях с реальностью рассматривается амбивалентно, то в философии И. Г. Фихте (1762 – 1814) и особенно йенских романтиков, а впоследствии и в эстетике Г. Гегеля (1770 – 1831), личность обретает черты демиурга и Творца мира. Эти новые концепции воспринимаются и отчасти переосмысливаются в литературе и художественной культуре и влияют на понимание смысла и структуры театрального зрелища. Театральный спектакль недаром обозначается как сотворённое произведение (Werk), то есть становится следствием проявления индивидуальной воли, что придаёт сценическому произведению целостность и цельность. 

Можно утверждать, что формирование режиссёрской профессии в Германии опережает процессы, происходящие в других европейских странах, что обусловлено разными причинами. Во-первых, особым пониманием роли личности в творческом процессе, во-вторых, стремлением утвердить единый национальный стиль в пространстве раздробленного государства, а в-третьих, созданием второй реальности на театральной сцене, которую должен был творить индивидуум-демиург. Следовательно, процесс формирования режиссуры в европейском культурном пространстве и германский приоритет вполне объяснимы. 

Чуть ранее, на рубеже 60 – 70-х годов XVIII века начинает формироваться потребность в неком организующем начале, которое сможет объединить драматический текст и актёра на одних весах театрального представления. Эстетическая итуация складывается так, что потребности художественной практики практически совпадают с национально-историческими задачами государственного единства раздробленной Германии. 

22 апреля 1767 года в Гамбурге открывается Национальный театр под руководством Г.Э. Лессинга (1729 – 1781), первая профессиональная театральная сцена Германии. Деятельность этого великого немецкого поэта и публициста уже несёт в себе некоторые элементы режиссёрского искусства: это и работа над драматическим текстом (достаточно вспомнить лессинговские разборы «Родогуны» П. Корнеля, «Семирамиды» и «Меропы» Вольтера, да и непосредственное обращение к драматургии У. Шекспира, изгнанного со сцены сторонниками французского классицизма), и работа с актёрами (теоретические выступления Лессинга во многом созвучны мыслям Дидро), и оригинальная по своему содержанию и форме критическая работа «Гамбургская драматургия» (1767). 

Следующим важны этапом в развитии зарождающегося режиссёрского мышления стала театральная деятельность Ф.Л. Шрёдера (1744 – 1816). Он не задавался идеей создать новый вариант национальной сцены, но хотел организовать подлинно профессиональный, стабильный, а не гастролирующий театр с хорошим литературным репертуаром, постоянной труппой, привлечь образованную, знающую толк в искусстве публику. В принципе, Лессинг лишь иногда вмешивался в чисто театральный процесс подготовки спектакля, а чаще теоретизировал и выдвигал новые задачи, не предлагая реальные практические способы их воплощения. Шрёдер впервые в немецком театре берётся за подготовку спектакля от начала и до конца, размышляет о декорациях, сам нанимает плотников и столяров, даёт им разного рода указания, приглашает музыкантов и прослушивает их, занимается с актёрами. Занятия эти были очень разнообразными, так как сам он прошёл все стадии театрального ученичества, с 15 лет странствовал с актёрами в труппе К. Аккермана (1712 – 1771), занимался акробатикой, выступал в балетах и интермедиях, сам ставил балетные номера и целые танцевальные представления, любил импровизировать. Работа Шрёдера над текстом «Гамлета», создание собственного перевода может служить примером интерпретации «чужого классика», что фактически является одной из первых режиссёрских задач.

Процесс создания национального театрального стиля и стремление доверить формирование сценического действа одному человеку продолжились в Веймарском придворном театре, в период директорства И. В. Гёте (1791 – 1817). В этом театре сложился свой, во всём проявлявшийся стиль, соединивший в себе черты классицизма и просветительского реализма. А. Иффланд (1759 – 1814), драматург и актёр, некоторое время работавший в Веймарском театре, писал о непривычно выверенной организации спектаклей и о неожиданном «психологизме без надрыва»
 в игре гётевской труппы.

Гёте, так же, как и Шрёдер, стал единственным «ответственным» за целостность и зрелищность театральной постановки. В известной теоретической работе «Правила для актёров» (1803) регламентируются не только дикция и манера произнесения текста актёрами, но и положение тела и движение на сцене, жестикуляция, позы и решение ансамблевых групп на сцене (знаменитая гётевская полукруглая мизансцена), вплоть до поведения актёра в обыденной жизни и «дурных привычек, которых следует избегать»
. Однако, несмотря на то, что Гёте так много внимания уделял работе с актёрами (хотя его и упрекали в том, что он рассматривал сцену как шахматную доску, на которой расставлял живые фигуры и заставлял их менять места по своему усмотрению
), он, тем не менее, не придавал особого значения проблеме сценической интерпретации драматического текста, которая является неотъемлемой частью режиссёрского искусства и определенного типа мировоззрения. Следовательно, вполне обоснованно можно определить театральную деятельность Лессинга, Шрёдера и Гёте как «предрежиссёрский» этап в развитии немецкого театра.

Новизной данного диссертационного исследования является рассмотрение формирования театральной режиссуры с точки зрения не сколько режиссёрской практики, а в контексте философских и эстетических идей, характерных как для Веймарского классицизма, так и особо для романтизма (недаром Гёте и Шиллер, а впоследствии сторонники романтизма большое внимание уделяли истории живописи и рассмотрению личности художников и архитекторов). Таким образом, появляется возможность проследить генезис и эволюцию режиссёрского мышления: как и почему сформировался определенный набор функций, выполняемых режиссёром при постановке спектакля, какие пути развития режиссёрского искусства предложили культурфилософские и эстетические опыты романтиков, как повлияло постепенное возникновение новой профессии на развитие театрального и шире культурного процесса в целом.

Актуальность работы заключается в объяснении интереса к теории режиссёрского искусства как к своеобразному театральному мировоззрению, сформировавшему несколько позже новый постановочный язык, новые драматургические дискурсы, основывающиеся на неоднозначности интерпретаций, возможности уникального, авторского прочтения текста, а затем и построения индивидуального проекта театрального произведения. Теоретическое рассмотрение проблемы режиссуры в контексте эстетических идей эпохи позволяет не только проследить пути и методы становления новоевропейского театрального искусства, но и рассмотреть перспективу развития лексики театра, его роль в общекультурном ландшафте последующих десятилетий. Интерес к индивидуальному началу в художественной деятельности оказал существенное влияние на особенности функционирования различных направлений искусства в XIX – XX веках, породив ряд новых, во многом революционных течений, сыгравших важную роль в перестройке самой эстетики творчества. Именно поэтому выявление изначальных истоков этого реформационного процесса представляется актуальным и требующим дополнительных аналитических исследований.

Обзор литературы
При написании работы необходимо было изучить широкий спектр философских, эстетических, исторических, филологических и театроведческих исследований. Литература, используемая в данной работе, может быть поделена на три раздела: первый включает в себя исследования по проблемам эстетики, касающиеся вопросов формирования индивидуального начала в культуре и философии; второй — труды по поэтике и эстетике романтизма; третий посвящён театроведческим работам, трактующим теорию и историю режиссуры, а также проблемы интерпретации. 

Первый раздел библиографических работ представляют собой исследования по проблемам формирования индивидуального начала в западноевропейской философии и культуре, так как главной задачей диссертации является намерение доказать, что анализ феномена индивидуального начала в эстетических учениях во многом повлиял на формирование идеи режиссуры, что привело к становлению новой театральной профессии именно в Германии.

Учитывая научную рефлексию, посвящённую философии и культуре немецкого романтизма, данный раздел можно разделить на несколько этапов. В первую очередь, к этой категории необходимо отнести постромантическое восприятие немецкой эстетико-литературной критики 30-40-х годов XIX века: статьи Л. Бёрне
, Г. Гейне
, Х. Д. Граббе
.

Далее следует обратить внимание на те работы, в которых уже не только критиковалась романтическая эстетика, но предпринимались попытки научного рассмотрения данного художественного направления. К этой категории относятся труды Р. Гайма
 и В. Дильтея
, анализирующих романтизм с позиции несколько видоизмененных положений философии субъективного идеализма Фихте. Как считает Р. Унгер, не существует иного тщательно выстроенного сборника философских работ о периоде романтизма, чем труд Дильтея «Переживание и поэзия»: «И едва ли простая случайность, что все эти образцовые работы сформировались в сфере философского духа»
.
Второй этап исследования романтической философии и культуры связан с неоромантическими тенденциями начала XX столетия: сюда относятся работы школы О. Вальцеля
. На этом этапе романтизм интерпретируется как своеобразное цельное чувство жизни и особое «витальное мировоззрение». Центральной задачей потому становится поиски связей между романтизмом и немецкой классической философией. К рассматриваемому периоду также относится работа В. Воррингера «Абстракция и вчувствование»
. В этой работе он различает «подлинное искусство» и «искусство подражания». Самой глубокой психической потребностью человечества, находящей своё выражение в подлинном искусстве, Воррингер считает воплощение «чувства мироздания» (Weltgefühl), в основе которого лежит путь «абстракции», представляющий собой высшую ступень оригинального художественного стиля, выраженную в трансцендентном художественном мышлении. Одним из примеров такого направления в искусстве прошлого Воррингер считает романтизм. 
Следующий методологический этап в рассмотрении феномена романтической философии и культуры был связан с необходимостью выявления роли этого периода в общем контексте существования западноевропейской, и в особенности, немецкой культуры. Этот период включает в себя работы крупнейших западных мыслителей первой половины XX века В. Виндельбанда
, Н. Гартмана
, Р. Кронера
.

В середине XX века интерес к немецкой романтической философии определил суть и направления дискуссий вокруг философско-эстетической проблематики, получившей фундаментальное освещение в работах В. Беньямина
.

Также для анализа центральной проблемы диссертационного исследования был использован ряд трудов, посвящённых общим вопросам формирования и становления индивидуального начала в западноевропейской культуре, эстетике и философии. К их числу относятся работы Л.М. Баткина
, М. Вебера
, Э. Ауэрбаха
, М. Хайдеггера
, П. Рикёра
, М. Фуко
 и др.

Говоря о рефлексии немецкого романтизма в последующих эстетических работах, нельзя не упомянуть и труды представителей русского символизма, такие как произведение А. Белого «Символизм как миропонимание»
 (здесь постулируется мысль о том, что на начальном этапе символизм сочетает в себе художественные приёмы немецкого романтизма с вновь открытыми сюжетами восточного искусства и мотивами других культурных эпох), работу Д.С. Мережковского «О причинах упадка и новых течениях современной русской литературы»
 (здесь подчёркивается влияние романтического пессимизма на начальный период русского символизма, склонность к рефлексии и тоска по смерти), а также статью В. Брюсова «Ф. И. Тютчев. Смысл его творчества»
 (где речь идет о главных идеях творчества Новалиса). 

Второй пласт используемой в работе литературы можно разделить на две группы: филологические исследования, посвящённые поэтике и эстетике немецкого романтизма, а также работы по истории немецкой философии конца XVIII – начала XIX веков. К основным литературоведческим исследованиям можно отнести работы А.А. Аникста
 по теории драмы в германоязычных странах, Н.Я. Берковского
 и А.С. Дмитриева
 по общим проблемам эстетики и поэтики немецкого романтизма, В.М. Жирмунского
, предлагающего особый подход к изучению проблем романтизма в Германии, а также А.В. Карельского
, написавшего ценный труд по поэтике немецкой романтической драматургии. К работам, посвящённым философии немецкого романтизма, относятся исследования В.Ф. Асмуса
 и А.В. Гулыги
 о творчестве Канта, труды Р.М. Габитовой
 и П.П. Гайденко
 об общих философских проблемах в Германии изучаемого периода, а также работы Ф.П. Федорова
 о семиотике художественного мира немецкого романтизма. В числе недавних работ необходимо отметить «Историю немецкой литературы» под редакцией Е.Е. Дмитриевой и Н.С. Павловой
.

Следующий раздел библиографии состоит из театроведческих работ, посвящённых режиссёрскому искусству. Сюда относятся работы по теории и истории режиссуры, монографические исследования творчества отдельных театральных деятелей, а также практические пособия для студентов театральных учебных заведений и практикующих режиссёров. 

Говоря о появлении более или менее осознанной функции режиссуры в процессе подготовки спектакля, можно утверждать, что споры на эту тему среди театроведов и культурологов не угасают по сей день. Некоторые исследователи (например, А. Вайнстейн
) считают, что режиссёрское искусство существовало всегда, начиная с античного хорега, продолжалось затем в деятельности итальянского капо комико, потом – в работе драматургов, актёров, директоров театров. Таким образом, режиссёр рассматривается как организатор или администратор театрального пространства.

Адольф Виндс также считает античность временем зарождения режиссуры на театре. Режиссёр в его понимании – человек, который решает задачу организации действия с целью донести до зрителя важную идею. Он усматривает наличие режиссёрских функций еще в период существования античного театра. Автор полагает, что партитура действий древнегреческого хора, а также форма представления в целом, танцевальные движения и пластические характеристики являлись обязанностью ведущего хора. Именно этого человека Виндс и называет режиссёром. Он полагает, что его функции заключались не только в том, чтобы быть руководителем хора, но и своего рода дирижёром. Он также обучал актёров правильному произнесению речи, потому что хор говорил напевно, определённо двигаясь и действуя в намеренном ритме. По предположению Виндса, этот своего рода «предрежиссер» в античных спектаклях подготавливал всё необходимое для оборудования представления, всё то, что могло появиться на подмостках «скены»
. 
Театральный деятель Германии 20-х годов XX века Леопольд Йесснер полагал, что первым режиссёром был Гёте, который не только занимался чисто административными делами Веймарского придворного театра, но и работал с актёрами, разрабатывал репертуарную политику, а иногда и уделял внимание идейному замыслу спектакля
. Таким образом, рассуждения о точке отсчета истории режиссуры в Германии интересовали деятелей немецкого театра, особенно активно начиная с 70-х годов XIX века. Достаточно вспомнить такие имена, как О. Брам
, М. Рейнхардт
, режиссёров немецкого экспрессионизма и, разумеется, Б. Брехта
. Рейнхардт, который по праву считается одним из первых немецких режиссёров в том понимании, которое сложилось в XX веке, был практиком, и в его письмах и заметках трудно обнаружить концепции его собственных спектаклей, размышления о проблемах интерпретации и о сути и характере режиссёрского творчества. В отличие от Рейнхардта, Брехт обо всех этих проблемах размышлял и в своих теоретических работах, в предисловиях к пьесам и режиссёрских экспликациях (так называемых «моделях»), фактически продолжил ту традицию понимания задач режиссёра, предусматривающих единство замысла и единую волю организатора спектакля, которая возникла в трудах романтиков сначала как философия и визионерские суждения, а впоследствии как повседневная театральная практика (примером тому может служить творчество К. Л. Иммермана).

В конце XIX и в XX веке появляются специальные сочинения, посвящённые истории театрального искусства от истоков до времени написания той или иной работы. Полезный материал содержится в фундаментальном исследовании Э. Девриента
 и в разделах трехтомника Й. Грегора
 и десятитомника Х. Киндерманна
, посвящённых немецкой театральной культуре интересующего диссертанта периода.
Говоря о современных зарубежных исследованиях, посвящённых теории режиссёрского искусства, стоит упомянуть работы М. А. Алеви
 «Общие критические рассуждения о режиссуре романтизма» и «Режиссура Франции до конца XIX века» и А. Юберсфельд
, в которых трактуется проблема «текста спектакля» и предлагается семиотический анализ театрального произведения. 
Большинство же исследователей (в частности, отечественных) полагает, что режиссура как главный компонент театрального зрелища появилась в конце XIX века и была связана с движением натурализма, с рождением жанра «новой драмы» и общими культурными и философскими изменениями в сознании европейцев.

Собственно работ, посвящённых исключительно теории режиссерского искусства, на русском языке не существует. О теоретическом подходе к новой театральной профессии можно судить по монографическим исследованиям, посвящённым творчеству Вс.Э. Мейерхольда (работы К.Л. Рудницкого
), деятельности Ж. Л. Барро и Ж. Вилара (работы Б.И. Зингермана
 и Т.Б. Проскурниковой
), режиссёрским опытам Г. Крэга (книга «Шекспир и Крэг» Т.И. Бачелис
), современной английской режиссуре (работы А.В. Бартошевича
), режиссёрской практике К.С. Станиславского и Вл.И. Немировича-Данченко (работы А.М. Смелянского
, М.Н. Строевой
 и Е.И. Поляковой
). При исследовании теоретических проблем, связанных с режиссёрским искусством, автор данной работы опирался на высказывания и сочинения самих режиссёров. В частности, на записи и выступления Вс.Э. Мейерхольда
, К.С. Станиславского
, В.И. Немировича-Данченко
, А.Я. Таирова,
 Е.Б. Вахтангова
. Несмотря на то, что идея режиссуры и первые режиссёрские опыты практического осуществления философских идей и замыслов возникли в немецком культурном пространстве, образцы и примеры полноценной режиссуры, в которой воплотились замыслы столетней давности, возникли и утвердились на российской сцене. Первые примеры, подтвердившие, что театральный процесс отныне определяет режиссёр, отмечены вышеперечисленными именами.

Концепция о появлении самостоятельной и ярко выраженной идеи режиссуры именно в период расцвета немецкого романтизма (особенно в йенский его этап) достаточно нова и мало изучена. В отечественном театроведении эту идею выдвинула Г.В. Макарова в своей книге «Театральное искусство Германии на рубеже XIX-XX вв.»
, где в первых вступительных главах она излагает (хотя и достаточно бегло) свою, столь отличную от принятой в отечественной науке, точку зрения на эту актуальную до сегодняшнего дня проблему. 

Тем не менее, мысли о необходимости возникновения новой театральной профессии и нового персонажа театрального процесса, начиная с 20-х годов XIX века, появляются в рассуждениях о театральном искусстве не только в Германии, но в России и во Франции. Так, например, в работе Н. В. Гоголя «Выбранные места из переписки с друзьями» встречается термин «хоровожди», применяемый к актёрам-художникам, лучшим лицедеям труппы, которые призваны воплотить на сцене образцовый репертуар
. Во Франции, где, как известно, театральный романтизм зарождается позже, чем в Германии, к середине столетия появляются работы, посвящённые новым постановкам, прежде всего, оперным, где речь идет о необходимости создания единого сценического образа, объединившего музыкальные и драматические замыслы авторов. Недаром крупные художники-романтики приходят в театр и становятся создателями новых декорационных решений.

Ключевые понятия диссертации и проблема методологии. Общей методологической основой данной работы послужило применение диалектического метода, который предполагает рассмотрение культуры как динамического, внутренне противоречивого, разностороннего явления, то есть как системы, что требует специального анализа, а также применение компаративного метода, предполагающего изучение тех или иных гомогенных элементов культуры, не исключая историко-теоретических подходов, предполагающих анализ предпосылок, процесса генезиса, этапов развития изучаемого культурного явления. 
В качестве дополнительных методов были использованы принципы герменевтики, основанные на толковании письменных текстов и нацеленные на их всестороннее понимание и встраивание в общую ткань культурного развития той или иной эпохи, и синхронно-диахронный подход, подразумевающий анализ культурных явлений во всех временных аспектах.

К ключевым понятиям диссертации относятся понятия «режиссура» и «предрежиссура». Поясним, что традиционно понимается под этими обозначениями. Русский (да и немецкий) термин «режиссура» был заимствован от французского слова «régie» (ответственное управление), которое имеет латинское происхождение – regere (править). П. Пави в своем «Словаре театра» достаточно точно и емко объясняет роль режиссёра как «лица, в обязанности которого входит постановка пьесы. Он берёт на себя ответственность за эстетическую сторону спектакля и его организацию, подбор исполнителей, интерпретацию текста и использование сценических средств, находящихся в его распоряжении»
. В гуманитарной науке на протяжении всего XX века обращались к феномену режиссуры, применяя различные термины, ориентируясь на разные национальные культуры, а в диссертации рассматривается возникновение самого понятия «режиссура» (Regie) и изменение семантики этого понятия в процессе развития. Классическая эстетика не выдвигала понятия «режиссёр» в современном смысле слова, однако оно нашло отражение в работах И. Э. Шлегеля (впервые предложившего сам термин в труде «Мысли о восприятии датского театра» (1747)
). Парадокс художественного развития состоит в том, что сам термин Regie пришел в немецкую театральную практику из французского языка и применялся в критических работах Д. Дидро и Л. С. Мерсье, однако, постепенно исчез из обихода, и, начиная с XIX века, применительно к французским режиссёрам используется понятие «мастер мизансцен» (mise-en-scène).

Говоря о театральной режиссуре, необходимо чётко определить те функции, которые выполняет постановщик в процессе создания спектакля. В этом вопросе стоит обратиться к работе В. Сахновского «Режиссура и методика её преподавания». Так, характеризуя суть данной театральной профессии, он пишет, что «режиссура есть организация и творческое руководство спектаклем»
. В основе работы режиссёра над спектаклем лежит его своеобразный проект, замысел, то есть итог обдумывания содержания и сценической интерпретации того произведения, которое было выбрано для постановки. Режиссёр продумывает композиционную сторону спектакля, ищет его сценическое толкование. При этом ему необходимо также найти сквозное действие, т.е. магистральную линию действия, встраивая при этом в общий текст сценического повествования и параллельные темы. В работе над авторским текстом определяется, где ключевые моменты действия, что первостепенное и что второстепенное, на чём должен быть сделан особый смысловой акцент.

Как в основе произведения автора лежит определенная идея, которой подчинены все действия и характеры персонажей, так же и в работе режиссёра над созданием спектакля должна лежать идея постановки, которой подчинены все действия персонажей и все режиссёрские куски. Интерпретируя авторский текст, режиссёр через оригинальные художественные образы постигает ту подлинную действительность, которая стоит за конкретным литературным произведением. Работая над авторским текстом, режиссёр распределяет роли, исходя из актёров труппы, а также решает, с каким художником он будет ставить намеченный спектакль, продумывая проект сценического оформления будущей постановки. 
В своей книге «Режиссёр» Карл Гагеман, директор Немецкого театра в Гамбурге, пишет, что в режиссёре должны соединяться эстетические и практические знания наряду с привязанностью к своему делу. Но этого мало для того, чтобы создавать подлинно серьёзный спектакль. Режиссёр должен иметь «эстетическое ощущение»
 и развитый вкус. Он должен обладать теоретическими знаниями по истории драматургии, а также сведениями или даже практическими навыками в разнообразных вспомогательных средствах театра. Он обязан, как пишет Гагеман, быть одновременно и поэтом, и художником-живописцем, обладающим чувством красок и ощущением пространства. Кроме того, он должен иметь тонкий музыкальный слух и чувство речи.


Будучи своеобразным интеллектуалом от театра, режиссёру необходимо обладать обширными историческими знаниями и уметь проникать в дух эпохи, разбираться в психологии человека, хорошо знать специфику актёрского творчества. 
Деятельность режиссёра в построении общей композиции спектакля можно разделить на два конструктивных элемента: обдумывание образа спектакля, т.е. осмысливание того, что собою представляет в целом то произведение, которое он собирается ставить, и композиция в собственном смысле слова, подразумевающая практическую работу с актёрами, художником и другими участниками процесса создания спектакля.

Суммируя все вышеизложенное, можно сказать, что режиссёр  подходит к художественному произведению как к некоторой картине объективной действительности, изучая которую он постигает и  воспроизведенную автором действительность. 
Под понятием «предрежиссуры» (или как определяют это явление западноевропейские театроведы, «парарежиссура»
) подразумевается спонтанное (в процессе работы над спектаклем) использование тех или иных составляющих режиссёрской профессии, т.е. подготовка заранее запланированной сценической версии драматического произведения, работа с актёрами в процессе подготовки спектакля, пристальное внимание к декорационному оформлению спектакля и т.п. Несмотря на использование этих элементов рядом театральных деятелей XVIII века, речь не может идти о появлении режиссуры в том понимании, какое утвердилось в XX веке – а лишь о возникновении элементов режиссуры, что может свидетельствовать о рождении новой театральной профессии. 

Если в области литературы и эстетики влияние романтизма на последующие поколения писателей, поэтов и художников уже всесторонне рассмотрено и основательно доказано, то про драматургию и театр на русском языке написано очень мало. Режиссура возникает тогда, когда:

во-первых, театр просто не может обойтись без некоего организующего начала, способного упорядочить своеобразный хаос, царящий подчас на сцене, подчинить единому замыслу, например, разные стили и манеры всех компонентов спектакля. 

во-вторых, новую жизнь обретает сама идея демиурга – творца, имеющего сознательно направленную волю и наделенного правом управлять театральным действом. 

в-третьих, театру явно нужны новые сценические формы, когда он сам требует реформ и нововведений. 

в-четвертых, складывается такая культурно-эстетическая ситуация, что возникает необходимость в человеке, находящимся внеположно миру, умеющим и знающим, как подчинить разрозненные идеи единому целому. То есть когда нужно создать целостное представление о мире, ускользающим «из-под ног».

В конце XVIII – начале XIX века именно такая ситуация начинает формироваться в духовной жизни Европы, что во многом связано с крушением идеалов Французской революции и теми процессами, которые легли в основу формирования западноевропейского общества XIX века. В бесконечных попытках создать новую религию, с одной стороны, и в давлении просветительского рационализма, с другой, уже проявляется сомнение в наличии высшей силы, ощущение богооставленности (что возникло ещё раньше и породило такое направление как деизм) – всё больше и больше людей строят свою жизнь на противоречащих один другому идеалах и руководствуясь радикально противоположными целями.

Познание, конституирующее мир, то есть «делание», которое Кант рассматривал в сфере естественнонаучного мышления, Э. Кассирер,  впоследствии оценивая эту переходную ситуацию, переносит на область языка, искусства, мифа и религии, истории. Он определяет каждую из этих областей как особую функцию мышления. Каждая предполагает свой собственный подход к миру или его проект, т.е даёт свой «облик мира»: «Все они живут в собственных образных мирах, которые не просто отражают эмпирические данности, но скорее порождают их собственно индивидуальному принципу. Так каждая из них творит свой собственный символический облик мира»
. Опираясь на философские конструкции, всегда связанные с созданием особой картины мира, творцы спектакля, подобно философам, начинают конструировать собственные картины мира, что предусматривает необходимость единого выбора, т.е. кого-то одного, кто, в конечном итоге, эту картину и определяет, – режиссёра.

Таким образом, можно утверждать, что сама культурно-эстетическая ситуация Европы того времени способствовала появлению режиссуры как новой театральной профессии. То, что ее зарождение связывается с немецкой классической философией и эстетикой немецкого романтизма, предусматривает  склонность этой нации теоретизировать и доводить до конца все идеи и настроения своего времени, правда, не всегда имея возможность осуществить их на практике.
Объектом исследования являются философские и эстетические предпосылки возникновения идеи режиссуры в Германии на рубеже XVIII –XIX веков, то есть произведения представителей немецкой классической философии и эстетиков-романтиков.

Источниковой базой исследования послужили, в первую очередь, философские работы, в которых при всех оговорках возникает проблема, связанная с единой волей художника и сотворением второй реальности. Немецкая классическая философия и эстетика пребывает в круге этих проблем. Прежде всего, следует назвать работы И. Канта «Критика чистого разума» и «Критика способности суждения»,  «Пролегомены ко всякой будущей метафизике, которая может появиться как наука», И. Г. Фихте «Система учения о нравах согласно принципам наукоучения», Ф. Шиллера «Письма об эстетическом воспитании человека», статьи Ф. Шлегеля «Об эстетической ценности греческой поэзии», «История древней и новой литературы», «Критические фрагменты» и др. Во-вторых, рассматривались эстетико-литературные произведения самих представителей немецкого романтизма, такие как «Чтения о драматическом искусстве и литературе» А. В. Шлегеля, «Изображение чудесного у Шекспира» и «Старинный английский театр» Л. Тика, «Серапионовы братья» Э. Т. А. Гофмана, «Ночные бдения» Бонавентуры и др. Отдельно были рассмотрены произведения И.В. Гёте, такие как «Поэзия и правда», «Разговоры с Эккерманом», драматические работы «Гёц фон Берлихинген» и «Торквато Тассо», а также его рекомендации для актёров («Правила для актёров»).
Предметом исследования становится зарождение режиссёрского мышления в исследуемый период, что постепенно меняет форму и характер театрального зрелища, по-новому определяет соотношение текста и сценического решения, в результате чего режиссёр превращается в центральную фигуру театрального процесса.

Цель исследования – показать, как в Германии конца XVIII – первой трети XIX века под влиянием национальной философии возникли предпосылки формирования режиссёрского мышления в романтической эстетике и театральной практике.

Цель диссертации предусматривает решение следующих задач:

1. Рассмотреть влияние немецкой классической философии и эстетики на возникновение идеи режиссуры, обратив преимущественное внимание на формирование индивидуального начала в искусстве театра.

2. Проанализировать идеи и концепции, способствующие развитию режиссёрского мышления на примере философско-эстетических сочинений И. Канта, И. Г. Фихте, а также работ по эстетике Ф. Шиллера, братьев Шлегелей, Ф. Шлейермахера. 

3. Проанализировать творчество И.В. Гёте с точки зрения становления индивидуального начала как в его художественных и эстетических работах, так и на примере практической деятельности в Веймарском театре.
4. Рассмотреть культурфилософские и эстетические работы теоретиков и практиков немецкого романтизма и выявить в них те аспекты, которые оказали влияние и доказали неизбежность и необходимость появления фигуры режиссёра в создании театрального произведения, подробно остановившись на размышлениях Новалиса о режиссёре-демиурге; на эстетике театра марионеток в работах романтиков на примере «Эссе о театре марионеток» Г. фон Клейста и «Страданий директора театра» Э. Т. А. Гофмана, а также на элементах режиссёрского мышления в романтических комедиях Л. Тика.

5. Особо выделить в контексте заявленной цели такое уникальное произведение как роман Бонавентуры «Ночные бдения» с точки зрения романтических теорий актёра-марионетки, потенцирования роли, романтического двоемирия, новых интерпретаций Шекспира и Кальдерона, элементов режиссёрского мышления, связанных с использованием «вечных образов» художественной культуры.

Структура работы.
Цели и задачи работы определили её композицию: во введении дан обзор литературы, определены цели и задачи исследования, ключевые понятия диссертации и основные положения, выносимые на защиту. Первая глава состоит из четырёх параграфов и посвящена рассмотрению философских концепций становления индивидуального начала в европейской культуре, начиная от эпохи Возрождения и заканчивая немецкой классической философией. Вторая глава посвящена жизни и творчеству Гёте в контексте становления индивидуального начала в его эстетических работах и в театральной практике. Третья глава исследует вопросы эстетической теории немецких романтиков: высказывания братьев Шлегелей и работы Ф. Шлейермахера. Четвёртая глава посвящена роли «вечных образов» и исторических персонажей в процессе формирования режиссёрского мышления и рассматривает образы Фауста, Мефистофеля и Гамлета, а также фигуру Наполеона в интересующем автора контексте. Пятая глава – художественные теории немецких романтиков – включает пять разделов, в которых последовательно излагаются и анализируются работы Новалиса, Клейста, Гофмана и Тика, а отдельный параграф посвящен анализу романа Бонавентуры «Ночные бдения». В заключении содержатся выводы, полученные в ходе исследования, и обозначаются последующие этапы развития немецкого театра второй половины XIX века.
Практическая ценность работы. 

Анализ генезиса театральной режиссуры имеет большое значение как для теоретического осмысления театрального искусства, так и для практики деятелей театра. Во-первых, позволяет по-новому взглянуть на процессы, происходящие в театральном искусстве, включив рассмотрение данного феномена культуры в общий социокультурный контекст эпохи. Очевидно, что театральный процесс связан не только с тенденциями в драматургии, но и с философскими и культурологическими идеями эпохи. Всё это вместе взятое позволяет взглянуть на проблемы театрального искусства с более широкой точки зрения, что вносит дополнительные смыслы в изучение как непосредственно театральной культуры, так и художественного творчества в целом.
Во-вторых, данное диссертационное исследование может быть полезно и как учебное пособие для студентов-театроведов, для учащихся театральных учебных заведений, особенно, студентов режиссёрских отделений. В этом плане работа поможет посмотреть на режиссёрское искусство не только как на творчество отдельных представителей данной профессии, но и как на отражение культурных тенденций, неотделимое от философских и эстетических проблем современности. 
Апробация результатов исследования. 
Основные положения диссертации были представлены на следующих научной конференциях: «Межвузовская конференция аспирантов-гуманитариев» (Москва, РАТИ-ГИТИС, 2010), «Международная научная конференция «Российско-американская культурная палитра» (Москва, РГГУ, 2010).

Также материалы диссертации были использованы при подготовке учебно-методических комплексов кафедры Истории театра и кино ИФИ РГГУ по истории зарубежного театра и по истории и теории режиссуры. Кроме того, на основании концепции диссертации проводились семинары со студентами кафедры Истории театра и кино ИФИ РГГУ («История немецкого театра конца XVIII – конца XX веков» и «История и теория режиссуры»).
Положения, выносимые на защиту:
1. В истории немецкой культуры на рубеже XVIII-XIX веков возникает особая культурфилософская и эстетическая ситуация, оказывающая влияние на изменения во всех видах искусства. Так, театральная культура включается в общий социокультурный и эстетический процесс и начинает трактоваться как одно из направлений философско-эстетического осмысления самых сложных и болезненных проблем бытия, а не только искусства. 

2. Немецкая классическая философия, сосредоточив свое внимание на феномене свободной личности, которая влияет на самый широкий круг явлений, особенно в том случае, если это личность творческая, одарённая талантом и даже гением, заставляет пересмотреть роль подобной личности в формировании новых театральных явлений, в частности, режиссёрского мышления. Воздействие творческого индивидума на происходящее в мире становится определяющим и распространяется на все сферы жизни: философию, социокультурные явления, творческую деятельность и быт. Аналогичные проблемы трактует и эстетика романтизма (Жан-Поль и В.Г. Вакенродер)

3. В конце XVIII века в экспериментах и эстетических трактатах великих веймарцев – Гёте и Шиллера, несомненно, опирающихся на идеи Гердера и Лессинга, так или иначе, присутствует идея единой организующей воли, что проявляется даже при издании литературных журналов, а тем более при подготовке спектаклей. Возникает явление, которое можно определить как «предрежиссура», включающее в себя некоторые элементы режиссёрского мышления, но именно вследствие этих процессов профессия режиссёра позже превратится в основной компонент театрального действа.

4. В эстетике и философии как йенских, так и гейдельбергских романтиков идея организующей воли художника приобретает не только утопически-визионерское содержание, но и приводит к практической деятельности (случай Гофмана и Тика), что проявилось в романтической драматургии и в эстетических трактатах. В качестве примера можно привести произведения братьев Шлегелей, а также опыты Новалиса. Особняком стоит уникальное произведение Бонавентуры «Ночные бдения», где идея режиссёрского мышления и ролевого поведения трактуется и в ряде фрагментов, и в содержащихся в тексте интерпретациях испанской и английской ренессансной драматургии.

5. Фигура Наполеона и легенда, связанная с его именем и деятельностью, оказала влияние не только на романтический дискурс, но и на одну из центральных идей романтизма, трактующую мир как следствие волевых решений выдающейся личности. Во многом благодаря реальной деятельности Наполеона, увиденной воочию, концепция появления индивидума-творца картины мира повлияла на явления, далёкие от политических и исторических событий.

6. Концепция воли художника, творящего собственную картину мира согласно своим представлениям и намерениям, получила развитие в XIX и XX веках в разных театральных культурах и литературных произведениях, что нашло своё практическое применение в деятельности первых режиссёров немецкоязычного пространства (Г. Лаубе, Ф. Дингельштедт). Идеи и теории романтиков подтверждают, что художественная ситуация в театральном искусстве требовала возникновения новой фигуры театрального процесса и новых принципов в сценическом творчестве, т. е. такого участника создания спектаклей, который отвечает не только за работу с актёрами и декораторами, а, что важно, за концепцию всего зрелища, отвечающего требованиям времени и формирующего картину мира. В предыдущие периоды проблема интерпретации литературного текста как основной составляющей подготовки спектакля практически не была отрефлектирована. Именно с рубежа XVIII – XIX веков начинается история театра как феномена не только зрелищного искусства, но и явления, связанного с репрезентацией онтологической картины мира.

ГЛАВА 1. ВОЗРАСТАНИЕ РОЛИ ИНДИВИДУУМА В ЕВРОПЕЙСКОЙ ФИЛОСОФИИ И ЭСТЕТИКЕ: ФИЛОСОФИЯ ВОЗРОЖДЕНИЯ И НЕМЕЦКАЯ КЛАССИЧЕСКАЯ ФИЛОСОФИЯ.

Проблема становления индивидуального начала в истории мировой культуры трактуется в первую очередь с опорой на тезисы, изложенные в поздней работе М. Хайдеггера «Время картины мира», где излагается основной вектор развития европейской философии Нового времени, т.е. пост-декартовского периода, с точки зрения формирования и эволюции субъектно-объектного дуализма. Именно фигура Декарта представляется поворотным пунктом в процессе трансформации путей эволюции западного типа мышления, хотя картезианская философия имела многочисленное количество ренессансных источников, о чём и пойдет речь в данной главе. 
1.1 От образа мира к образу субъекта: проблемы индивидуального начала (философия Южного и Северного Возрождения).
В Новое время перед индивидуумом впервые встает проблема самоидентификации, от решения которой зависит как сознательное осмысление личности самой себя, так и эмпирическая деятельность в социуме. Возникновение подобной проблематики обусловлено новой культурно-исторической ситуацией, когда истина, основным источником которой было схоластическое богословие, больше не понималась однозначно, так как созданная теологами картина мироустройства, воспринимающаяся ранее как объективная и универсальная, подвергается сомнению и начинает осознаваться субъектом, имеющим определённый взгляд на мир, сугубо индивидуальный, но не ставший всеобщий и потому подразумевающий критику от стороннего наблюдателя. Когда человеческая индивидуальность уже не может обрести себя в общезначимой и объективной картине мира, начиная с эпохи Возрождения, это приводит к тому, что индивидуум уже не признает традиционную взаимосвязь явлений и феноменов, а индивидуальное сознание начинает испытывать потребность в самоутверждении. 
В эпоху Ренессанса, наоборот, индивид начинает обладать большей степенью самостоятельности, зачастую представляя не то или иное сообщество, а себя самого. Поэтому формируется особое самосознание человека и его новое место в социуме. Признание личной силы и обладание выдающимися качествами являются критериями человеческой отличительности и ведут к новым творческим перспективам и открытиям. В отличие от человека Средневековья, полагавшего себя полностью подчинённым традиционным нормам и коллективным требованиям, – даже в том случае, когда он, будучи художником, учёным или философом, привносил значительный вклад в культуру, – личность эпохи Ренессанса признает своей заслугой индивидуальную деятельность, разум и талант. Постепенно сходит на нет присущее Средневековью убеждение в изначальной греховности человеческой натуры, а потому в итоге человеку больше не требуется божественная милость для спасения своей души. Как только индивид начинает осознавать себя в качестве проводника собственной жизни и судьбы, он становится безграничным хозяином самой природы. Поэтому личность художника-творца становится своеобразным символом Возрождения. В эпоху Ренессанса, как ни в какой иной период, повысилась ценность отдельной человеческой личности. Ни античность, ни Средние века не предлагали подобного внимательного интереса к индивидууму во всех его многообразных проявлениях. Превыше всего в этот период ценится оригинальность и уникальность каждой личности. Именно в эпоху Ренессанса впервые формируется понятие личности как таковой
. Если отождествить понятие личности с понятием индивидуальности, то такое утверждение будет вполне правомерным, хотя существуют и ключевые различия. Так, индивидуальность — это эстетическая категория, понимаемая так в эпоху Возрождения, когда индивидуальное начало проявлялось в художественном творчестве, в то время как личность — категория этическая, проявляющая себя в социокультурном пространстве. Если рассматривать человека с точки зрения того, как и чем он отличается от всех людей, то смотреть на него необходимо как бы извне, глазом художника; поступки человека оцениваются в этом случае только в контексте уникальности. Что же касается личности, то в ней главное другое: способность различать добро и зло и поступать в соответствии с подобным различением
. Также формируется и вторая основная дефиниция личности – способность быть ответственным за собственные поступки. Однако, богатые творческие индивидуальности, что стало понятным уже в эпоху Ренессанса, отнюдь не всегда руководствуются критерием нравственности и следуют христианским заповедям и нормам, и далеко не всегда проявление индивидуальности отождествляется с эволюцией личности: эстетическая и моральная сторона могут значительно отличаться друг от друга, что подтверждает фаустовский феномен, а также многие реальные судьбы ярких ренессансных персонажей как в художественной, так и в практической сфере. Стремительное развитие феномена индивидуальности в XIV — XVI веках подчас было связано и с определенными крайностями, когда эстетическое зачастую оказывалось противопоставлено этическому. 
Как только проблема индивидуальности и личности выходит на первый план, начинается процесс формирования некой упорядоченной системы, формирующей такую систему координат, когда индивидуальное Я становится способным обрести своё место и значение, не противореча категориям нравственности. Естественно, в профанном варианте это трансформируется в вопрос добра и зла, по-разному трактуемый в языческом и христианском мировоззрении.
Принцип априорной заданности универсального мироустройства лежит в основе как античного, так и средневекового образа мира, где человек, включённый во всеобщую иерархию вещей и явлений и занимающий в ней определенное место, практически не сталкивается с проблемой самоидентификации. Если же универсальная картина мира перестает являться общезначимой и однозначной, человеческое Я неизбежно сталкивается с проблемой индивидуального самоопределения. Как пишет Д. Кемпер в своей монографии, посвященной поэтике Гёте, «раньше всё зависело от образа мира, теперь всё зависит от образа Я»
. Эта трансформация зоны ответственности представляет собой главную парадигму развития мировосприятия, начиная с Нового времени. Источником или порождающим принципом новой структуры миропорядка становится внутренний мир индивидуума. Философский дискурс Средневековья, возникающий в этот период, складывается не только в традиционных рамках схоластического мировоззрения, не в сфере определения сути бытия или теологии, а в области теории познания, что можно понять, читая «Исповедь» Августина.

Феномен свободы воли, о чем впоследствии будет рассказано подробно в связи с темой диссертации, по-разному трактовался в различных христианских конфессиях. Так как в дальнейшем вопрос утверждения индивидуума в различных формах творческого проявления предполагается рассмотреть на примере немецкой культуры и искусства, необходимо более подробно остановиться на проблематике Северного Возрождения, связанного, прежде всего, с утверждением протестантизма.
В Германии процесс обособления отдельного индивидуума связан с утверждением протестантской идеологии в полемике с католическими доктринами. Протестантизм освободил людей от необходимости отправлять религиозные ритуалы под эгидой церковного руководства. Вера стала личным делом человека, а религиозное сознание неотделимо от повседневной жизни, как известно, религиозная обрядность упростилась. Но главное достижение Реформации было в той особой роли, которая придавалась личности в её общении с Богом. Лишенный посредничества церковных институтов человек теперь сам должен был отвечать за свои поступки, т.е. на него возлагалась гораздо большая ответственность, хотя сторонники протестантизма не только не отменили тезис о предопределении, но выдвинули необходимость для индивидуума спасения не земными делами, а только верой. Такие положения содержатся в учении Лютера (1483 – 1546) и доведены до крайнего абсолюта в учении Кальвина (1509 — 1564). Тем не менее, проблема свободы воли так или иначе присутствовала в самых жёстких протестантских доктринах, вызывая полемику и даже бурную дискуссию в интеллектуальных кругах Европы. Наиболее полно эта коллизия отразилась в полемике с Эразмом Роттердамским (1469 — 1536). Первоначально Эразм не придавал особого значения проповедям Лютера: его мало волновали случаи продажи индульгенций, хотя сам факт выступления против Ватикана он приветствовал. Эразм и Лютер были людьми очень разными. Лютер с гордостью подчёркивал своё крестьянское происхождение. Он часто прибегал к народному немецкому языку и не стеснялся в выражениях, обращаясь даже к Папе Римскому. Эразм же был кумиром интеллектуальных кругов, «аристократом духа». Он писал на учёной латыни и старался избегать острых конфликтов. Он поддерживал хорошие отношения с Папой Львом X и регулярно получал стипендии от знатных особ. 
В работе «О свободе воли»
 (1524) (именно это произведение интересно и знаменательно в контексте наших дальнейших рассуждений) Эразм указывает на основную точку разногласий с Лютером – на теорию божественного предопределения. С точки зрения Эразма, невозможно признать это главное лютеровское требование, если не принести в жертву ценность отдельного человека, у которого, несмотря на факт грехопадения, сохранились добрые намерения и стремление к морально-нравственному самосовершенствованию, что неотделимо от личного выбора. Следовательно, значение индивидуальности в эразмовском варианте полемики с Ватиканом обещает в дальнейшем развитие этих идей в европейской философии. Выбор личности очень важен независимо от её социального положения, в противном случае, человек способен творить как добро, так и зло и не может нести ответственность за свои поступки, а, следовательно, нет смысла призывать грешника к покаянию, ибо всё решается вне его воли и намерений. Индивидуум рационально требует признания некоторой меры личной свободы, без наличия которой он стал бы своеобразным неодушевлённым объектом. В итоге, заключает Эразм, необходимо признать человеческое невежество, неспособность отождествить человеческую свободу с божественными представлениями и принципом всеобщей причинности, но тем не менее следует отказаться от такого предположения, ведь оно делает человека марионеткой, а Бога – деспотом. 
Сочинение Эразма, многократно переизданное, произвело сильное впечатление на теологические круги, хотя многие ярые сторонники католической веры были недовольны найденным теологическим компромиссом и философской направленностью работы. Через год Лютер пишет в ответ свой трактат «О рабстве воли» (1525). Лютер соглашается со своим оппонентом в том, что проблема свободной воли и Божьей благодати – ключевая для христианства (но степень свободы предопределяется верой, что в конечном итоге и ведёт к спасению индивидуума). Далее Лютер с присущей ему категоричностью утверждает абсолютную автономность божественной воли, ведь Бог «ничего не предвидит по необходимости, а знает всё, располагает и совершает по неизменной, вечной и непогрешимой Своей воле. Эта молния поражает и начисто испепеляет свободную волю»
. Человеческая воля «находится где-то посередине, между Богом и сатаной, словно вьючный скот. Если завладеет человеком Господь, он охотно пойдёт туда, куда Господь пожелает... Если же владеет им сатана, он охотно пойдёт туда, куда сатана пожелает»
. Далее Лютер делает окончательный вывод: «Свободная воля без Божьей благодати ничуть не свободна, а неизменно оказывается пленницей и рабыней зла, потому что сама по себе она не может обратиться к добру»
. 
Но почему же Божественная благодать распространяется не на всех? Почему многие люди обречены на вечную погибель? Лютер отвечает на это, что мы знаем лишь Евангелие. Оно, однако, не открывает нам полностью волю Бога. Помимо Писания, имеется ещё и сфера Божественной величественности и природы, скрытый ум Бога, который выше нашего познания и понимания, спорить о котором не наше дело. Прилагаемый к божественным делам, пишет далее Лютер, человеческий разум слеп, глух и нечестив. Эти вещи выше разума и могут быть подчинены только вере посредством просветления духа. А это позволяет нам верить в то, что Бог благостен, даже если бы Он разрушил весь мир.
Реформация возвышала значение мирской жизни и деятельности, утверждая возможность общения с Богом через устроенное соответствующим образом общество. Лютер и даже Кальвин признавали известную ценность земной жизни и практической деятельности, полезность некоторого светского знания. Кальвинистская идея божественного избранничества и обязанности каждого проявить максимум энергии в своём «призвании» способствовала признанию права собственного, индивидуального решения, а значит – разума и воли человека. Протестантские тезисы положили начало повсеместному проникновению индивидуалистических тенденций в сознание индивидуума протестантской эпохи
.  
1.2. Зависимость образа мышления от образа бытия: эпистемология Канта и проблема индивидуальной воли.

Решающий сдвиг в размышлениях о свободе личности произошел тогда, когда была подвергнута критике идея соответствия образа мышления образу бытия, что было предпринято трансцендентальной философией. 


Анализируя возможность познания формировать собственный мир, И. Кант (1724 — 1804) заявляет в «Критике чистого разума» (1781): «Таким образом, порядок и закономерность в мире явлений, которые мы называем природой, мы вносим в него сами»
. Действительно, «... рассудок есть источник всеобщего порядка природы, так как он подводит все явления под свои собственные законы и только этим a priori осуществляет опыт (по его форме), в силу чего всё, что познается на опыте, необходимо подчинено законам рассудка. Мы имеем дело не с природой вещей самих по себе, которая независима от условий нашей чувственности и от условий рассудка, а с природой как предметом возможного опыта...»
.


Таким образом, Кант рассуждает об аналитическом подходе к постижению законов реальности. Подобного рода конструирование и порождение картины мира из себя самой, из возможностей собственного, индивидуального рассудка невозможно без проявления личной воли, понимаемой как целенаправленное и целеустремленное намерение к совершению того или иного действия. Понятие индивидуального волевого акта затем найдет своё отражение в работах И. Г. Фихте, тезисы из которых будут проанализированы позднее.


Наличествовавшее в философии Декарта некое тождество между порядком вещей и образом мышления потому ни подтверждается, ни опровергается – оно становится вне границ человеческого познания. Однако, Кант предполагает веру в «идею высшего и просто необходимого совершенства, воплощенного в первосущности, которая является истоком всякой каузальности»
 и, потому включает в себя «основание миропорядка и его связей сообразно общим законам»
. Однако, представить себе этот первоисточник образа бытия, получаемый опытным путем, человек может только в виде идеи. Человек не способен найти идею в реальном мире, так как образует её «лишь по аналогии с предметами опыта»
, как «неизвестный нам субстрат систематического единства, тот порядок и целесообразность мироустройства, который разум должен сделать для себя регулятивным принципом познания природы»
.


Ощущение свободы способно возникнуть потому, что ограничения, связанные с традиционным образом мира, определяющие и место индивида в системе философского, теологического, социокультурного и иных контекстов, вместе с утратой веры в свою авторитетность становятся необязательными, предполагающими отрицание. Такая позиция отрицания, которую занимает личность по отношению к традиции, и в особенности к теологии, подчёркивает притязание индивидуума на то, чтобы создавать своё Я на основе мнимой независимости, отстаивая своё право на свободу от внешних ограничений и условностей.


Однако, данная жизненная установка может привести к ощущению трагической неизбежности самоидентификации при осознании невозможности это выполнить, например, тогда, когда Я понимает, что создаёт индивидуальный образ, не основываясь при этом ни на чем, кроме собственной воли. Творя себя, индивидуум постоянно занимается собственной самокритикой, так как непременно перед ним встаёт вопрос о том, какими целями и стремлениями он руководствуется. Так, образ Йозефа Берглингера, созданный В. Г. Вакенродером  (1773 — 1798), во многом предвосхищает проблематику личности художника-творца уже на заре формирования романтической эстетики: в конце своей жизни герой задаётся вопросом, не была ли его преданность искусству не чем иным, как «эгоистическим самонаслаждением»
.
1.3. Игра как свободное творчество, моделирующее реальность: эстетика Канта и Шиллера.
Перенос центра познания с образа мира на образ Я также возникает в немецкой классической философии при попытках теоретического обоснования феномена игры. Игра является одной из форм свободного и спонтанного волеизъявления субъекта. Она способна порождать бесчисленное множество реальностей и иметь различные интерпретации, удваивая реальную человеческую действительность.  

В этом контексте во второй половине XVIII века возрождающийся интерес к проблеме соотношения мира реального и мира идеального ставит в центре философских рефлексий вопрос об адекватном проявлении человеческой личности в действительности. Именно в XVIII веке философы размышляют над проблемой полной самоидентификации личности: у Канта этот вопрос не является центральным, а Фридрих Шиллер (1759 — 1805) посвящает этому кругу проблем свое произведение «Письма об эстетическом воспитании»
(1795), что оказывается связанным с его поэтикой драматургии и театрального искусства. Эволюция представления о личности проходила под знаком усиления субъективного, демиургического, созидательного начала. Именно эта установка коррелирует с идеей игры как независимого, свободного процесса. Так демиург, подобного Богу, творит свои собственные, субъективные миры, сосредотачивая внутри себя игровую интенциональность. Романтическая эстетика в этом смысле создаст новый тип культурного героя, некого избранника или гения, свободно играющего смыслами и социальными ролями, пространством собственной жизни и устанавливающего свои правила игры. Так, для Ю.М. Лотмана художественное творчество XVII–XVIII веков – это игра, правила которой даны заранее; в то время, как искусство XIX и XX веков начинает создавать правила в процессе самой игры.

Так по Шиллеру, что параллельно было рассмотрено и в философии Канта, человек играющий (homo ludens) является таким типом личности, которая может в полной мере отрефлектировать современное состояние мира и в то же время находить адекватные формы самореализации своей индивидуальности. Зарождается интерес к игре как таковой, к её природе и функциям. Игра рассматривается как противопоставление рационализму века Просвещения, как возможность обрести гармонию и объективность при взгляде на вещи. Вместе с понятием игры появляются и рассуждения о незаинтересованности личности в объекте своего суждения. То есть личность должна как бы «возвышаться» над объектом, не давая субъективизму воспрепятствовать истинному пониманию смысла бытия. 

Согласно Канту, эстетическое сознание не имеет отношения не только к понятиям, суждениям и логике научного знания в целом, но и не имеет отношения к феномену интереса, т.е. априори лишено всякой прагматики. Именно незаинтересованность является той особенностью, которая определяется целесообразностью и утилитарностью как объектами функциональными, и, следовательно, ведет к появлению цивилизационной тенденции: «Каждый должен согласиться, что суждение о красоте, к которому примешивается малейший интерес, очень пристрастно и не есть чистое суждение вкуса. Поэтому для того, чтобы быть судьёй в вопросах вкуса, нельзя ни в малейшей степени быть заинтересованным в существовании вещи, в этом отношении надо быть совершенно безразличным»
. Таким образом, если основой эстетического вкуса является не интерес, а индифферентность, именно это обстоятельство оказывается благоприятным для построения системы эстетических представлений на основе того, что этому интересу противопоставлено.

Такой противоположностью является игра. Игра – это сфера, способная противостоять логике, интересу и пользе и, в общем, любому проявлению функционализма: «Силы познания, которые возбуждаются к действию этим представлением от предмета, находятся при этом в состоянии свободной игры, т.к. никакое определённое понятие не ограничивает их каким-либо особым правилом познания. Следовательно, душевное состояние при этом представлении должно быть состоянием чувства свободной игры способностей представления при данном представлении для познания вообще»
. 

Понятие «свободная игра» впервые в эстетику было введено Кантом и стало в ней центральным. Кант пишет о том, что любая игра «поощряет чувство здоровья»
, повышает «всю жизнедеятельность», освежает «душевную организацию». Игра без какого-либо принуждения развивает коммуникабельность и фантазию, без которой познание невозможно. Бодрствующее живое существо не может пребывать в пассивном состоянии. Когда его деятельность не связана с прагматическими целями, она адресована к себе самой. Именно этим и является игра, то есть активность как таковая, без внешнего результата, но созданная по изначально заданным правилам. Игра по своей природе противоречива: игрок постоянно находится в двух областях – условной и реальной. Умение играть потому состоит в овладении своеобразной двойственностью поведения играющего. Эта же двойственность присутствует и в искусстве. При самом реалистичном образе реальности зритель (или читатель) никогда не может забыть, что перед ним развёртывается условная действительность. Когда воспринимающий забывает про существование одной из сторон искусства, он оказывается изолированным от его воздействия. Таким образом, наслаждение произведением искусства, по Канту, – это соучастие в игре, по мнению философа, подразумевающее душевное состояние свободы творящего или наслаждающегося творением.

Как считает Кант, для суждения о произведениях искусства наблюдателю необходимо иметь тонкое чувство вкуса, а для их создания требуется такой человек, как гений. Особые характеристики души, сочетание которых образует гениальность, – это воображение и рассудок. По Канту, существует четыре критерия, которые характеризуют всякую гениальную личность:

1) способность создавать произведение, находящееся вне рамок правил;

2) создаваемое произведение должно служить образцом для подражания;

3) творец не может объяснить другим, каким способом появилось его творение;

4) сфера деятельности гения не наука, а виды искусства.

Таким образом, хотя у Канта в попытке определения феномена гения нет места чему-то сверхъестественному и мистическому, тем не менее, подобный тип художника явно выделен на фоне прочих личностей как в науке, так и в искусстве. Кажется, что тезис о необъяснимости причин появления того или иного произведения искусства по сути не привносит в познавательный аспект ничего нового. Но вот первое положение о не-подчинении гения каким-либо правилам требует особого внимания, учитывая последующие романтические концепции в целом, и философию Фихте, в частности. Именно Фихте развил это положение эстетики Канта до признания сверхчеловеческих способностей и прав гениальной личности, становящейся подлинным творцом окружающей действительности, что характерно и для романтического художника. 

Понятие «гения» впоследствии окажется в модифицированном виде тесно связанным с феноменом творца второй реальности – применительно к театру, это будет режиссёр, создатель нового мира в пространстве сцены
. И театральный спектакль, сотворённый по воле его создателя, неизбежно будет включать игровое начало, и в режиссёрском замысле, и, что очевидно, в актёрской игре. Так, теоретик режиссёрского искусства К. Гагеман пишет, что каждый режиссёр должен иметь «эстетическое ощущение»
 и развитый вкус, чтобы уметь создать такое комплексное художественное произведение, как спектакль. 
Игровое начало, которое противостоит началу утилитарному, являлось для Канта синонимом эстетического. Это противопоставление подробно разработал Шиллер в «Письмах об эстетическом воспитании человека». Шиллер познакомился с работами Канта в середине 80-х годов. Поэт стал воспринимать себя философом, причем последователем школы Канта. Своей собственного философского учения Шиллер не создал, но стал известен как один из самых блистательных  теоретиков в вопросах эстетики. 

Очевидно, что театр, начиная с эпохи Возрождения, особенно в южных регионах, воспринимался как раскрепощённая игра, в которой при помощи игровых ситуаций отражались проблемы бытовые и социальные, что можно видеть на примерах сценариев и спектаклей комедии дель арте
.

Свободная игра, а впоследствии импровизация и ролевое поведение в жизни для Шиллера – выход из регламентированной нормы, которая продиктована социальными условиями XVIII века (прежде всего, разделением труда). Кант рассматривает сходный круг проблем более обобщенно, но так или иначе (хотя об этом философ может и не упоминать) вопросы соотношения игры и жизни оказываются связаны и с театральным искусством. Разделение труда, характерное для последних десятилетий XVIII века, заставляет Шиллера обратиться к проблеме идеала и к феномену прекрасного.

Смысл кантовского учения о прекрасном Шиллер осознает как направленный против потребительского отношения к личности. Чтобы обосновать свое видение эстетики, Шиллер занимает критическую позицию по отношению к цивилизации с её утилитарными потребностями и стремлениями к экономическому благополучию. Он обнаруживает противоречие, сущность которого заключается в имитации игры, и даже её вырождении, что характерно для бытовых ситуаций, для ролевого поведения с корыстной целью – в преодолении игрового с помощью функционального, переходя на повседневный язык расчётливо. Единственной областью, в которой, согласно Шиллеру, человек перестаёт ощущать себя функцией, оказывается воссоздаваемая искусством сфера игры. В качестве примеров, Шиллер обращается к античности, где полезное и бескорыстное, материальное и духовное, игровое и деятельное не разъединены, как это произошло в процессе эволюции, и было воспринято Шиллером применительно к XVIII веку драматично. 

Красота свойственна самой сути природы человека, так как она так же двупланова, как и человек. Ещё занимаясь медициной, Шиллер понял, что человек «не исключительно материален и не исключительно духовен»
. Ровно так же, как он считал, можно говорить и о красоте. Она одновременно и объективна, и субъективна; и духовна, и материальна, так же, как и сама жизнь. Истинная сущность красоты – игра. Здесь та же дихотомия, что и в учении Канта: действительное соединяется с условным. Разумеется, это положение не относится к азартной игре, где доминируют практические интересы. Подлинная игра представляет собой действие ради действия, в котором проступает суть человека как творца культуры.

В четырнадцатом письме об эстетическом воспитании Шиллер пишет о двух видах побуждений, мотивировках человеческих поступков: чувственном и формальном. При этом оба они в соединении дают «побуждение к игре», то есть здесь Шиллер как бы применяет будущую гегелевскую триаду тезис-антитезис-синтез. Он пишет, что «чувственное побуждение ищет ограничения, оно желает получить объект; побуждение к форме само ограничивает, оно само хочет создать свой объект; побуждение к игре направлено к тому, чтобы получить объект, но таким, каким бы оно его создало, и создать его таким, каким чувство его воспринимает»
. Таким образом, побуждение к игре как бы уравновешивает чувство и форму, позволяя в истинном свете воспринимать произведение искусства, т.е. оно согласует моральные законы с законами разума, примиряет их с интересами чувств.

Далее Шиллер пишет, что сразу же при появлении интенции к игре, которая предполагает пребывание в видимой действительности, в человеке развивается побуждение к воссозданию, которое рассматривает видимость как автономную реальность. Дойдя до способности различать видимость и реальность, человек в состоянии отделить их друг от друга. Однако, человек наделяется этим правом, только когда он находится в мире видимости, так как в повседневной жизни он не в состоянии творить реальное бытие лишь при помощи силы воображения или фантазии. Так, Шиллер приходит к положению об эстетической видимости, поскольку та отказывается от своих претензий на управление действительностью, но при этом остается совершенно самостоятельной. Такое четкое разграничение мира действительности и мира видимости стало впоследствии свойственным для мировоззрения романтиков, которые утверждали наличие «второго пространства», куда и погружается мысленно поэт, противостоящий реальности. Подобный разговор о разграничении видимого и невидимого миров неизбежно наталкивает на размышления о феномене театра, который является парадоксально укоренённой и необходимой человеческой культуре видимостью в мире реальности. Целостность мира видимости, т.е. театрального пространства требует необходимой организации, что впоследствии повлекло за собой появление фигуры режиссёра, творца видимого мира с опорой на мир сущий.

Шиллер развивает учение об особой, социально-преобразующей миссии искусства, призванного путем эстетического воспитания человечества создать «радостное царство игры и видимости» («эстетическое государство»), ибо «человек играет только тогда, когда он в полном значении слова человек, и он бывает вполне человеком лишь тогда, когда играет»
. Главный закон эстетического государства – «свободою давать свободу»
. Шиллер пишет о том, что только красота может сделать счастливыми всех без исключения граждан государства. Поэтому он провозглашает царство прекрасной видимости, где полнота власти отдана в руки хорошему вкусу, где голос необходимости и долга затихает, где человек больше не живет своими плотскими, физическими потребностями, где «милый призрак свободы скрывает от нас позорное родство с материей»
.
Эти положения эстетики Канта и Шиллера объясняют реальные процессы, связанные с появлением гения, избранника, демиурга – в конечном итоге, руководителя создаваемого мира сначала в своем воображении, а потом в реальном предметном исполнении, что, как будет показано ниже, выдвинет на первый план театральной истории фигуру режиссёра.
Так как создатели немецкой эстетики во все времена руководствовались ассоциациями с античностью, то, очевидно, творящий субъект в их понимании продиктован обращением к Платону, для которого такой создатель назван «демиургом» («творец», «созидатель», «мастер»). Если у греческого философа это обозначение носит трансцендентальный, обобщенный характер, граничащий с областью мифологии и космогонии, то в умозаключениях сначала Канта и Шиллера, а позднее Фихте и романтиков, понятие «демиург» приобретает практический смысл, а иногда даже профанную окраску.

1.4  Продуктивное воображение индивида как волевой акт создания реальности в философии И. Г. Фихте

Продолжателем рассуждений Канта выступил Иоганн Готлиб Фихте (1762 — 1814). В своем трактате «Наукоучение» в 1794 году он формулирует основные постулаты способности продуктивного воображения, деятельность которого и порождает то, что обычно именуют реальностью. Отрицая умозаключение Канта о наличии «вещи в себе» как объективно существующей реальности, Фихте утверждает, что активная деятельность абсолютного Я (Ich) является той изначальной силой, которая созидает всё мироздание.

Наряду с утверждением понятия о свободе другим ключевым положением учения Фихте является заявление об активном деятельном начале. Эта категория, воплощенная в абсолютном Я, реализуется, однако, только под влиянием не-Я, то есть объекта. Фихте считает, что действительность является результатом бессознательной активности творческого воображения. А реальность предстает перед человеком лишь благодаря созерцанию. Таким образом, она творится как бы из ничто, то есть носит иллюзорный характер. 

Таким образом, философская программа Фихте очень логично, в интересующем нас контексте, продолжает философские идеи, намеченные Кантом и Шиллером. По сути, продуктивное воображение и интенция абсолютного волевого начала являются составляющими структуры режиссёрского мышления, обретающего в контексте процессуальности игры своё предметное воплощение.

Теоретическая роль Я оказывается в целом лишённой какой-либо основы без сопоставления с практическим и даже прагматическим целеполаганием. Теоретическое Я у Фихте трансформировалось в нечто иллюзорное, так как оно является мыслящим существом и потому творит себя благодаря своему мышлению. Потому делается вывод, что воображение играет не вспомогательную, как у Канта, а основную роль, а в теоретической сфере любое бытие прекращает свое существование: «Нигде нет ничего постоянного, ни вне меня, ни во мне, есть только непрерывная смена. Я нигде не знаю никакого бытия, не знаю даже своего собственного. Нет никакого бытия. Я сам вообще не знаю и не существую. Есть образы: это единственное, что существует… Я сам один из этих образов… Вся реальность превращается в чудесную грёзу, без жизни, о которой грезят, и без духа, который грезит…»
. Идея волевого деятельного Я отражает интерес к субъективному началу, которое в театре способствует появлению новой театральной профессии, режиссёра, собирающего своей волей цельную картину мира. 

Отметим, что определенность позиции теоретического Я, суть которого составляет творческое воображение, Фихте обосновал несколько позже: стимул этому придали работы романтиков, и, прежде всего, близкого друга Фихте, Фридриха Шлегеля (1772 – 1829), который высоко оценивал выводы «наукоучения», поскольку тот придавал художнику исключительный статус индивидуума, априорно владеющего творческой фантазией.

В работах Шлегеля, Л. Тика (1773 – 1853), Новалиса (1772 – 1801) учение Фихте о творческой фантазии обретает совсем субъективный характер, а творимый воображением окружающий мир становится иллюзией, покрывалом Майи. Так, например, Тик в новелле «История Вильяма Ловелля» (1793 – 1795) пишет: «Живой и неживой миры висят на цепях, которыми управляет мой дух, вся моя жизнь – только сон, в котором различные образы сочетаются согласно моей воле. Я сам – единственный закон в целой природе, и этому закону повинуются все»
.

Фихте развивает свои мысли в работе «Философия нравственности» (1798). Пока устремления и естественные побуждения индивидуума направляют его поступки, принципом его жизнедеятельности становится не априорность свободы, а априорность природы, то есть, эгоистическая сущность. В борьбе с собственным эго индивидуум способен прийти к такому состоянию, когда он потеряет зависимость от природных устремлений, становится хозяином своих желаний и таким образом обретает свободу от них. Фихте объявляет, что такая жизненная установка, когда человек сам творит свой собственный закон, вряд ли можно считать по-настоящему нравственной. Однако, вспоминая об этической стороне вопроса, философ говорит, что необходимо не только обрести автономность от природных законов природы, но и требуется подчиниться высшему нравственному закону, который имеет свои ограничения, а не просто является следованием намерениям воли индивидуума. Если же индивидуум способен усмирить свои природные побуждения, но не желает или не может подчинить своё эмпирическое Я требованиям морали, то его жизненной установкой так и остается эгоизм, но более утонченного и более опасного свойства – безграничное своеволие. Жизненная установка подобного индивидуума, по словам Фихте, «неограниченное и беззаконное господство над всем, что вне нас»
. 

Таким образом, в философии Фихте предложено два интересных аспекта, непосредственно касающихся рождения режиссуры. Во-первых, мир трактуется не только как иллюзия, но, что очень важно, как продукт деятельности воображения. Во-вторых, личность индивидуума рассматривается как демиург. Йенские романтики применят эти рассуждения на практике, расширят их, подкрепят своими литературными произведениями, эстетическими трактатами и театральными опытами.

ГЛАВА 2. И.В. ГЁТЕ – НОВАЯ ТВОРЧЕСКАЯ ИНДИВИДУАЛЬНОСТЬ 
Конец XVIII века характеризуется важными переменами в европейском мироощущении, когда индивидуум стремится к самопознанию и самоутверждению. Формирование представления личности об окружающем мире теперь оказывается автономным: принципы и догматы внешнего мира всё менее влияют на личный выбор и формирование собственной судьбы. 

Поэтому претерпевает изменения само понятие свободы. Это объясняется тем, что ограничения, связанные с традиционалистской картиной мира, определявшей место индивида в онтологической иерархии (теологической, социальной), подвергаются сомнению, и отсутствие системы собственных взглядов мешает ориентироваться в мире новых проблем и идей. 

Так, молодой Гёте выражал протест против униженного положения личности, находящейся под влиянием христианских установок о первородном грехе и о возможности спасения души после смерти: «Если бы всё учение Христа не было такой иллюзией, которая приводит меня как человека, как ограниченное, испытывающее потребность существо в бешенство!»
. Такая сомневающаяся, отрицающая традиционные правила позиция индивида становится отправной точкой для утверждения притязаний индивидуального Я на свободу от каких-либо внешних ограничений. Основой для формирования нового собственного взгляда на мир становится личная воля, что предполагает постоянное внимание к персональным взглядам и поступкам и самостоятельное отношение к разнообразным этическим коллизиям и эстетическим установкам. Личность ставит перед собой новые вопросы о правомерности своих притязаний на право свободного поведения и возможность сомневаться в сути своих действий и тех побуждений, которыми они продиктованы.

2.1 Эстетика молодого Гёте и теоретические работы Гердера.

Говоря о роли и значении индивидуального начала в творчестве Гёте, необходимо обратиться к его программному сочинению времен «бури и натиска» - речи «Ко дню Шекспира» (1771). Сетуя на имеющую место потерянность личности в потоке бытия и неопределенность личного пути, он пишет: «... ибо если кому-нибудь и посчастливилось на жизненном пути, то в конце концов он все же – и часто перед лицом так долго чаянной цели – попадает в яму, бог весть кем вырытую, и считается за ничто. За ничто? Я! Когда я для себя всё, когда я всё познаю только через себя!»
. Так утверждается переоценка традиционных ценностей, когда личность претендует на создание собственного образа мира, ведь всё, что существует вокруг, является следствием индивидуального сознания. Таким образом, единственным источником знаний признается свидетельство о мире и творческие намерения индивидуума. Стремясь отвергнуть все традиции и авторитеты, свободная личность конструирует собственный мир, намереваясь поставить личную индивидуальность в центр нового мироздания. 

Этой претензией на свободную волю самоопределяющейся личности обусловлено внимание к творчеству Шекспира и ему подобным творцам, которые обладают правом провозглашать войну «господам, придумавшим правила» и «ежедневно разрушать их козни»
. В мире поэтического сообщества Германии второй половины XVIII века такой призыв означал открытый конфликт с нормативной поэтикой французского классицизма, воспринятой с полным доверием школой И.К. Готшеда (1700 – 1766). Признание исключительности творческой личности означает для Гёте авторскую оригинальность и неподражаемость, создание индивидуального поэтического мира, не основанного на принципе не всегда удававшегося подражания греческим образцам. Так, Гёте язвительно восклицает: «Французик, на что тебе греческие доспехи, они тебе не по плечу»
. 

Предлагая подобные идеи, Гёте испытывал влияние теоретических работ одного из идеологов движения «бури и натиска» И.Г. Гердера (1744 – 1803). Незадолго до встречи с юным Гёте Гердер опубликовал работу «О новейшей немецкой литературе» (1766 – 1768), в которой утверждал, что язык не является устойчивой субстанцией, но развивается и эволюционирует вместе с развитием человеческого общества. Так, Гердер связывает развитие языка с культурным и социально-историческим развитием социума и социальных институтов: «Чем искусственнее становятся речевые периоды, чем больше появляется обиходных слов, чем больше правил получает язык, тем он становится, правда, совершеннее, но тем больше теряет от этого истинная поэзия»
. Гердер отвергает требования, предъявляемые нормативными концепциями к языку. Таким образом, речь должна вернуть себе эмоциональность и первозданную поэтичность, лишенную рациональных построений и игнорирующую правила. Конструируя новые образцы для подражания, Гердер опирается на учение Руссо о «естественном человеке», которое посвящено эволюции социума от состояния первобытной свободы к скованности условностями и нормативами современной цивилизации. 

Гердер ратует за переосмысление греческой поэтической традиции, отвергая при этом нормативные образцы и каноны классицизма, упрощающие и примитивизирующие, по его мнению, всё богатство античной традиции. Образцом корреляции античной поэтики и современности становится для Гердера драматургия Шекспира: «Перед Шекспиром, вокруг него были отечественные обычаи, деяния, склонности, исторические традиции, которым менее всего была присуща простота, составляющая основу греческой драмы»
. Так, если у греков еще недостаточна была развита индивидуализация характеров действующих лиц, то в драматургии Шекспира можно увидеть примеры представителей всех сословий и званий, разнообразные характеры, а потому и естественную, живую разговорную речь. В целом, Гердер в своих рассуждениях приходит к мысли о необходимости учитывать особенности национального менталитета и специфику национального исторического и культурного развития, которые могут придать поэтическому произведению необходимую оригинальность и уникальность, с одной стороны, восприятие и понимание национальных традиций и корней, с другой стороны. 

Таким образом, принципы традиционного мироустройства с его жесткой иерархией норм и ценностей постепенно заменяются иным подходом, а именно вниманием к индивидуальным формам бытия, сотворенного самой личностью и имеющего источник творческого вдохновения в самом себе. Комментируя становление индивидуального начала в конце XVIII века, Д. Кемпер пишет: «Если литература есть выражение индивидуальной натуры и творческой мощи художника, то описать себя самого этот художник может не иначе, как при помощи понятия, характеризующего его индивидуальность, т.е. при помощи понятия “гений”»
. Здесь важно отметить сходство процессов, происходящих в философской и эстетической мысли Германии, когда феномен гениальной, одухотворенной личности, творящей собственную реальность, выходит на первое место.

2.2 «Гёц фон Берлихинген» и проблема индивидуальности

Говоря о становлении индивидуального начала в творчестве Гёте, нельзя обойти вниманием его центральную драму периода «бури и натиска» - «Гёц фон Берлихинген» (1771 – 1773) . Несмотря на то, что сюжетной основой для пьесы стали реальные события XVI века, говорить о подлинном историзме драмы не приходится, т.к. Гёте использовал сюжетную историческую канву для актуализации проблем современности. Как пишет Д. Кемпер в своей фундаментальной работе: «Смыслообразующим элементом этого представления об индивидуальности выступает концепт ... неотчуждаемого права личности признавать или не признавать ту или иную систему общественного порядка по собственному выбору»
.

Конструируя представление Гёца о государственном устройстве, Гёте отчасти следует за теми положениями философии Канта, где речь идет о правах человека. Так, согласно концепции посессивного индивидуализма, свобода индивидуума, равно как и его жизнь, не являются изначально заданными общественным мироустройством, но, наоборот, становятся прерогативой личности, необходимым условием любого общественного договора – фундамента построения социума. Потому индивидуум становится подлинной личностью лишь в силу своей изначально заданной свободы и независимости: «Выпасть из этого состояния равенства человек, живущий в правовом обществе, может не иначе, чем вследствие собственного преступления, но не вследствие договора или военного насилия; ибо никакой правовой акт (его собственный или кого-то другого) не может лишить человека права быть собственником самого себя и перевести его в разряд домашнего животного»
. Так возникает представление об эмансипации личности и о незыблемости данных от природы и неотчуждаемых человеческих прав и свобод.

Именно эта коллизия становится центральной проблемой драмы Гёте – столкновение «малости жизни и свободы»
 отдельного человека с государственной и общественной машиной. Так, император в драме не имеет права ограничивать свободу индивидуума. Напротив, его функцией становится гарантия обеспечения автономии субъекта. Однако, последней инстанцией, предоставляющей герою драмы его свободу, является его собственное Я: Гёц измеряет «достоинство свободного рыцаря»
 исключительно верностью самому себя, а значит, личной свободе. Вероятно, в этом представлении коренится основной смысл конфликта между Гёцем и Вейслингеном, ведь тот, вставая на сторону епископа Бамбергского, отказывается от своего личного выбора. А многократные переходы Вейслингена из одного лагеря в другой могут свидетельствовать об утрате и попытках обретения личной идентичности. Поэтому его возвращение к Гёцу метафорически означает возврат к своей изначальной независимости: «Гёц, дорогой Гёц, ты вернул меня мне самому... Я чувствую, что я свободен, как птица в воздухе... я хочу порвать все те постыдные связи, которые унижали меня»
. Трагедия заключается в том, что если Вейслинген в конце концов находит собственную идентичность, то Гёц, наоборот, ее утрачивает: «Они изувечили меня мало-помалу – лишили руки, свободы, имущества и доброго имени»
, что в конечном итоге указывает на распад личной идентификации главного героя. 

В «Гёце фон Берлихингене» немаловажную роль играет и конфликт между государственным долгом и личной волей, что было свойственно классицизму во всех его проявлениях. Сам Гёте так писал об этом в «Поэзии и правде»: «От мании того времени, в какой-то мере захватившей и меня, я вскоре попытался избавиться, изобразив в “Гёце фон Берлихингене”  прекрасного, благомыслящего человека, который в смутное время решает подменить собою исполнительную власть и закон, но приходит в отчаяние, видя, что его поступок представляется императору, которого он любит и почитает, двусмысленным, даже изменническим»
. Конфликт между объективным долгом и субъективной волей является одним из центральных в философской и эстетической мысли Германии. Ответ на вопрос, где заканчивается свобода индивида, каковы границы пространства потенциальных субъективных деяний играет важную роль и в философии Канта (находя свое обоснование в понятии «категорического императива»), и в этической теории Гегеля, выдвигающей оппозицию свободы и необходимости.

В творчестве Гёте этот конфликт также находит свое выражение в драме «Торквато Тассо» (1790), где личная индивидуальная свобода самовыражения вступает в противоречие с общественным мнением.

2.3. «Торквато Тассо» и парадоксы индивидуальной воли

В драме «Торквато Тассо» конфликт между индивидуальной личностью и обществом находит свое обостренное продолжение, развивая мотив непринятия главного героя социумом и их взаимного отторжения. Личные симпатии поэта наталкиваются на невозможность быть принятыми, умножаясь на неприятие норм поведения в придворном обществе. В результате, главный герой драмы оказывается в состоянии отчуждения и конфликта между его собственным восприятием своей личности и социальной рецепцией. Это непримиримое противоречие приводит его к индивидуальной драме, следствием которой становится проблема утраты собственного Я, пребывающего между традиционными моделями поведения и личными амбициями и стремлениями. 

Так, изначальное, сознательно выбранное одиночество героя заявлено уже в экспозиции драмы. Причем, это бегство от общества осуждается и кажется своеобразным бахвальством – герцог Альфонс заявляет:

«Но то, что избегает он кружка
Своих друзей – вот это непохвально!»
.

Однако, именно одиночество становится для Тассо укрытием от навязчивого вторжения окружающего мира в пространство его личной независимости. В глазах общества подобное поведение становится причиной последующих негативных изменений в личности главного героя. Мир воображения превращается для него в реально существующее пространство, тем самым увеличивая масштаб конфликта с социальным бытием. Поэтому возникает представление о якобы имевшем место ранее «веке златом», восходящим своими корнями к пасторальным сюжетам и буколической поэзии Вергилия. Этот идиллический мир становится особенно привлекательным для главного героя в свете его неразделенной любви к принцессе.

Постоянные колебания Тассо между миром грёз и миром реальным приводят к своеобразному раздвоению его Я, когда он сам признаёт: «раздвоенность почувствовал. Опять / с самим собой в какой-то я вражде»
. Это приводит к окончательному замыканию героя в собственной воображаемой реальности, фатально отдаляя его от социума:

«Он слишком горд, чтобы таиться. То
В себя уходит Тассо целиком,
Как будто мир в груди его, и сам
Он для себя вселенная, и всё
Вокруг него ничтожно»
.
В заключительных сценах драмы главный герой достигает крайней точки разрыва с окружающей реальностью, когда конфликт между индивидуальным Я и социумом вступает в свою кульминационную фазу. Предполагая заговор, составленный против него, Тассо в итоге заявляет: «В опасности себя я потерял»
.

Несмотря на следование классицистским канонам (строгое соблюдение правила трех единств), сам конфликт соответствует романтической коллизии борьбы собственного волевого начала творческой личности и окружающей действительности. Как замечает Кемпер в своей монографии по Гёте, «Тассо борется за право иметь свой личный код, чтобы с его помощью реализовать свою индивидуальность, но убеждается в его несовместимости с кодом общепринятым»
. 

2.4 Гёте как режиссёр собственной жизни

В результате краткого анализа некоторых этапов творчества Гёте, становится очевидно, что понятие «гений» играет смыслообразующую роль на всём его жизненном пути. В своём понимании этого феномена Гёте вступает в диалог с философскими идеями Канта и эстетикой Шиллера, для которых явление «гениальной личности» и феномен игрового начала в культуре являлись взаимосвязанными. Именно игровая способность человека отличает его от всех других живых существ, а ее проявления в творческой деятельности становятся критерием гениальности индивидуума. Игра – суть спонтанная деятельность, не имеющая какой-либо рациональной, строго заданной  цели. Начиная с рубежа XVIII-XIX веков, философы обосновывают онтологический характер игры как способа бытия человеческой культуры в целом, что свойственно штудиям романтиков, а впоследствии оказалось в центре внимания философов XX века.

Так, характеризуя эстетическое мировоззрение Гёте, стоит рассматривать его в контексте шиллеровских размышлений о красоте, способствующей преодолению крайностей, чувственных и разумных, и достижению истинной свободы - посредством игры: «Всё, что могу, я хочу делать играя... Так играл я в своей юности, бессознательно; так я буду продолжать сознательно и всю свою жизнь»
. В связи с этой цитатой уместно обратиться к исследованию личности Гёте философа Г. Зиммеля.

Считая отрочество сутью личной природы Гете, наиболее характерным для него состоянием души, Георг Зиммель пишет, что «в отличие от Шиллера, у которого «всё всегда было готово»… у Гете в течение разговора всё становилось… и стоило подумать, что схватил его мысль, как следующий раз в другом настроении он высказывал совершенно иное мнение»
. Дожив до восьмидесяти трёх лет, Гете не пытался высказывать критически однозначных суждений, не формулировал априорных законов и нормативов, но его мысль пребывала в перманентном становлении и изменении, не претендуя на звание абсолютной истины.  

Говоря о своеобразии мышления Гёте, Зиммель замечает: «Наше мышление, привычно ориентированное на Канта, всегда ставит на первое место содержание познания и лишь исходя из них получает либо согласованное, либо несогласованное отношение к вещам. Поэтому нам очень трудно вдуматься в установку Гете, для которой первым и последним является мировая связь, а не познание. Эта связь непосредственно живёт в феноменах, и все познавательные способности каждого данного субъекта настолько включены и заключены в эту связь, что он уже не может искать какого- либо самостоятельного содержания вне данных ему явлений»
. Эта мысль Зиммеля важна при рассмотрении становления феномена индивидуального сознания на рубеже веков. Такое умозаключение позволяет сделать вывод о том, что целью творческой личности должно стать вживание в окружающую действительность, герменевтическое «погружение познания в бытие», резко отличающееся от профанного мировосприятия. 

Модель мировоззрения Гете «можно назвать синтетической по преимуществу… для гетевского синтеза образ как таковой есть непосредственное откровение идеи. Всё, что связано с понятием идеи: смысл, ценность, значимость, абсолютность, дух, сверхъединичность, не составляет для него по отношению к созданию чувственного образа того дуализма, разные стороны которого представлены естествознанием, направленным на элементы, и спекуляцией, направленной на идеи»
. Таким способом, по мысли Зиммеля, Гёте удаётся преодолеть традиционный субъектно-объектный дуализм европейской философской мысли, сливая воедино субъекта познания с его объектом посредством герменевтических установок. Подобная эстетическая и шире мировоззренческая позиция укрепляет роль индивидуального начала в процессе познания, когда именно от взгляда наблюдателя, от его личных сущностных характеристик зависит картина увиденного им мира: «Поскольку мы познаём истинное, мы все равны и лишь в неограниченных возможностях ошибок, проявляется и складывается разнообразие наших индивидуальностей… Существует столько же различных истин, сколько и индивидуально различных возможностей быть продвинутым вперёд с помощью разума»
.

Многообразие точек зрения, игра со смыслами и их неоднозначная трактовка стали основой не только творческой программы Гёте, но и образом его личной биографии. Ещё при жизни Гёте сам старательно создавал свой образ. Его мало  интересовало мнение социума, т.к.  с обществом «следует себя вести как в дамской горнице - не следует говорить того, чего не желают слышать»
. Как замечает исследователь В. Леппманн, Гёте стал основателем особого жанра в немецкой литературе - «Биография Гёте» („Goethe-Biographie")
. Прожив довольно долгую жизнь, Гёте сам начинает осознавать себя частью исторического процесса, сочетая в своей личности и черты далёких эпох, и современные веяния, и эстетические тенденции. Так в письме В. фон Гумбольдту (1831) он пишет: «Позволь мне, мой дорогой, выразиться доверительно: в моём почтенном возрасте я всё больше осознаю, что всё является мне исторически („historisch"), будь то прошедшие времена в далёких краях, или происходи это совсем рядом, сейчас - всё одно, да я и сам являюсь себе больше и больше исторически („geschichtlich")»
. Таким образом, можно сделать вывод о вневременности творчества Гёте, синтезирующего в себе опыт многих поколений, разнообразные традиции и представления о прекрасном и истинном, однако, направляющие свой вектор в будущее, вечно актуальные и пребывающие в пространстве множественных толкований и смыслов. Такая повышенная самооценка Гёте иронически отрефлектирована в романе Т. Манна «Лотта в Веймаре».

Двусмысленность, многополярность философских и эстетических взглядов Гёте отмечалась современниками даже в его внешности. Так, Кнебель в 1780 году характеризует его как «странную помесь из героя и комедианта»
, а будущий военный министр Пруссии Эрнст фон Пфюль свидетельствует: «Из одного глаза глядит у него ангел, из другого – дьявол, и речь его – глубокая ирония над всеми делами человеческими»
. Средствами для создания своего собственного неординарного, неоднозначного образа для Гёте стали и разнообразные портреты, и его собственные работы, переписка, автобиографии, в частности, «Итальянское путешествие» и «Поэзия и правда» и, наконец, его личный секретарь-летописец Эккерманн, автор «Разговоров», которые вначале подвергались тщательной правке Гёте, предлагая тот образ поэта, каким тот хотел предстать перед читателями. 

Целью молодого Гёте стало «самообразование (Selbstbildung) посредством превращения пережитого в образ»
, причём самообразование тут можно трактовать и как «самостановление», конструирование своей собственной личности посредством приобретенного опыта. Вероятно, на подобные мысли натолкнуло Гёте знакомство в 1772 году с известным физиогномистом и психологом И. К. Лафатером. В соответствии со своими внешними данными (открытый и широкий лоб, большой нос, пронзительный взгляд) Гёте смог причислить себя к гениальным личностям. Так, Гёте сознательно надел на себя своеобразную маску, о чем свидетельствуют и воспоминания современников. П. В. Абрамов в своей работе, посвященной архетипизации образа поэта у Гёте, приводит интересное замечание: ещё в 1766-м году Гёте делает запись в своём дневнике об «изменяемости человеческой сущности (Wandelbarkeit menschlichen Wesens)»
, а в 1771-м году в его заметках фигурирует слово «мистификации» (Mystifikationen)
.
Подобное мифологическое конструирование себя ярко проявляется на портрете Фрица Вигу (1763 – 1825), написанном в период интендантства в Веймарском театре. Гёте буквально восседает в широком кресле, в плаще наподобие античной тоги, что придаёт всей его фигуре своеобразную царственность и торжественность. Его правая рука покоится на голове льва, а свет, падающий слева, оттеняет нарочито мраморную белизну лица – всё это свидетельствует об особом уже прижизненном положении Гёте, месте властителя дум и поэтического Олимпа. 

Подобным же образом будет репрезентировать себя Наполеон, который был страстным почитателем творчества немецкого гения. В 1808 году Наполеон даже встретился со своим кумиром в Эрфуртском дворце веймарского герцога Карла-Августа и предложил Гёте переехать в Париж, однако поэт это предложение отклонил. 
2.5. «Предрежиссура» Гёте 


Говоря об универсальности личности Гёте, особенно применительно к возникновению немецкой театральной режиссуры, нельзя не упомянуть о его деятельности как руководителя Веймарского придворного театра (1791—1817) в сотрудничестве с Шиллером, написавшим для репертуара этой сцены все свои поздние трагедии. 


Как и во всех других придворных театрах Германии конца XVIII века, здесь драматические спектакли исполнялись вместе с опер​ными, причём именно они пользовались у герцога Саксен-Веймарского и его ближайшего круга наибольшей популярностью. Именно пристрастиями зрителей диктовался театральный репертуар, содержащий большое количество заимствованных итальянских опер и мещанских драм.  


Несмотря на кратковременность пребывания Гёте на посту директора, им была предпринята попытка переноса на немецкую сцену крупнейших произведений ми​рового классического репертуара, что стало причиной воспитания актёров как участников цельного творческого ансамбля и попытка использовать принципы режиссёрского искусства для построения целостного образа спектакля. 


Прежде чем стать руководителем Веймарского театра, Гёте имел некий опыт работы в качестве актёра-любителя. Вначале он пробовал себя в бродячем кукольном театре, ставившим народную легенду о докторе Фаусте; потом открыл собственный кукольный театр, который подарила ему бабушка, где разыгры​валась драма на библейский сюжет о Давиде и Голиафе. Когда кукольный театр перестал удовлетворять его, Гёте собрал любительскую труппу из своих сверстников и устраивал на протяжении нескольких лет домашние спектакли. Для своих спектаклей он перерабатывал эпические поэмы и романы, а затем приступил к сочинению собственных пьес. В студенческие годы Гёте всё ещё увлекается театром, выступая в любительских спектаклях и сочиняя пьесы (в том числе либретто для опер).


С момента своего приезда в Веймар по приглашению гер​цога Карла-Августа в ноябре 1775 года Гёте активно участвует в придворных любительских спектаклях, которые организовывались матерью Карла-Августа, герцогиней Анной-Амалией, искренней почитательницей театра и покровительницей актеров. В этих спек​таклях, ставившихся в летних резиденциях герцога, принимала участие с 1777 года известная оперная и драматическая актриса К. Шрётер (1751 —1802), а в 1778 году для исполнения пьесы Кемберленда «Вестиндиец» был приглашен даже знаме​нитый К. Экгоф. Сам Гёте с большим успехом исполнял в этих спектаклях роли героев-любовников. 


Гёте тщательно и продуманно подходил к формированию репертуара придворного любительского театра, так что афиша отли​чалась изрядной долей многообразия. Ставились и импровизирован​ные комедии, и фастнахшпили Г. Закса, и комедии Мольера, и сказки Гоцци, и даже «Птицы» Аристофана, переработанные Гёте для современной сцены. Гёте поставил также ряд собствен​ных пьес — ранние комедии «Капризы влюбленного» и «Совиновники», зингшпили «Лила» и «Рыбачка», одноактную коме​дию «Брат и сестра». В последнем из перечисленных спектаклей в 1776 го​ду Гёте исполнил роль Вильгельма, а роль Марианны играла Амалия Коцебу, сестра немецкого драматурга. 


В конце 80-х годов герцог Карл-Август загорелся идеей создать в своей столице образцовый театр. Поэтому сразу после возвращения Гёте из длительного путешествия по Италии он попросил его стать руковод​ителем вновь организуемого Веймарского придворного театра, для которого специально была приглашена труппа профессиональных актёров.


Первым шагом Гёте на новом посту стала реорганизация актёрской труппы: из прежнего состава было оставлено лишь четыре актёра, остальные были приглашены заново. Проводя новый отбор актёров, Гёте не мог приглашать в свой театр знаменитостей из-за ограни​ченности возможностей Веймарского театра, здание которого вмещало всего четыреста зрителей, а актёры получали весьма скудные гонорары. Поэтому труппа состояла преимущественно из молодых актёров, что вполне устраивало Гёте, который мог воспитывать и образовывать их по своему усмотрению. 


Став руководителем Веймарского театра в 1791 году, Гёте первые шесть лет работы руководил всеми сторонами жизни театра. В 1799 году в Веймар переехал Шиллер, и с этого момента до самой смерти Шиллера Гёте делил с ним работу по художественному руководству Веймарским театром. Сам Гёте рассказывал своему секретарю Эккерману, что именно Шиллер пробудил уже потухший у него интерес к театру и что под влиянием Шиллера он, с удовольствием брал на себя функции режиссёра. 


Первой задачей для него стала перестройка репертуара по следующему принципу: «Я не обращал внимания на великолепные деко​рации и блестящие костюмы, — я обращал внимание на хоро​шие пьесы. Я признавал все жанры — от трагедии до фарса; но каждая пьеса должна была представлять собой кое-что, чтобы заслужить себе милость. Она должна была быть значительной, талантливой, веселой и грациозной, во всяком случае, здоровой, и должна была иметь некоторый внутренний стержень. Все бо​лезненное, слабое, слезливое и сентиментальное, а также все воз​буждающее ужас и отвращение и оскорбляющее добрые нравы, было раз навсегда исключено; я боялся испортить этим и акте​ров и публику»
. 


Анализируя поставленные на Веймарской сцене спектакли по их жанровой направленности, можно сделать вывод о том, что наиболее популярным автором был Шиллер. Правда, необходимо отметить, что в репертуар вошли только поздние пьесы Шиллера, в то время как знаменитая штюрмерская драма «Коварство и любовь» не была поставлена ни разу в силу того, что Гёте считал ее чересчур бунтарской. 


Вторым по популярности автором в репертуаре Веймарского театра стал Шекспир, что не удивительно, учитывая еще юношеское увлечение Гёте. В числе других драматургов в репертуар была введена и драматургия Кальдерона, вероятно, не без влияния на Гёте работ А. Шлегеля, занимавшегося в то время тщательным разбором творчества испанского драматурга. Однако в трактовке Гёте пьесы Кальдерона носили гармонизирующий, классицистический оттенок. Также Гёте отдает дань драматургии французского классицизма (включая в репертуар произведения Мольера, Корнеля и Расина) и античной трагедии (обновленная А. Шлегелем трагедия Еврипида «Ион» и «Эдип и Иокаста»)


Из современных ему немецких авторов Гёте поставил наиболее значительные пьесы Лессинга («Минна фон Барнгельм», «Эмилия Галотти», «Натан Мудрый»), пьесу Лейзевица «Юлий Тарентский», «Немецкого отца семейства» Геммингена, ставил комедии и дра​мы погибшего во время освободительной войны против Наполео​на молодого поэта Теодора Кернера («Тони», «Грех», «Роза​мунда», «Гедвига», «Црини», «Зеленое домино», «Невеста», «Кузен из Бремена»). К драматургии романтиков Гёте относился весьма сдержанно: в 1808 году была поставлена комедия Клейста «Разбитый кувшин», а в 1810 году – «трагедия рока» З. Вернера «24 февраля». Однако, самыми частыми по постановкам современными драматургами оказались авторы огромного числа мещанских драм и комедий Ифланд и Коцебу, пьесы которых в среднем выдержали более 400 представлений. В широте репертуара проявился интерес Гете к трактовке драматургических произведений, созданных в разные времена и принадлежащих разным национальным культурам. Как и ранее у Лессинга в период работы в Гамбургском театре фактически впервые в истории немецкого национального искусства возникла идея интерпретации, что неотделимо от режиссерской профессии.


Веймарский театр задумывался Гёте как образцовое культурное учреждение, призванное воспитывать публику в духе высокой классицистской эстетики и служить примером для подражания как своим репертуаром, так и актерской игрой. Это проявилось, прежде всего, в решительном избавлении исполнительской практики от подробного жизнеподобия, в разработке напевной, музыкальной деклама​ции стихотворного текста трагедий и в преобладании у актеров приемов пластики и мимики, полученных в процессе изучения антич​ного изобразительного искусства: «Актер должен, собственно говоря, идти на выучку к скульптору и живописцу. Чтобы изображать античного героя, ему необходимо изучать дошедшие до нас античные скульптуры, дабы запечатлеть в себе непроизвольную грацию их поз, ходьбы и умирания»
. Примерно те же впечатления приводит в своих воспоминаниях актер Веймарского театра Эдуард Генаст: «Гёте стремился подра​жать античности в области риторики, пластики и мимики и вел, таким образом, своих актёров, в отличие от Шредера, к идеа​лизму. Картина в целом обретала силу и красоту, а в поэтиче​ском настроении, пронизывавшем все исполнение, было некое очарование, отсутствовавшее в большинстве других театров»
.


Чтобы добиться создания образцового актёрского ансамбля, Гёте начал уделять большое внимание длительной репетиционной подготовке спектакля. Непосредственно до проведения репетиций Гёте ввел си​стему читок за столом, о пользе которых он рассуждал ранее в романе «Театральное призвание Вильгельма Мейстера». Таких читок проводилось от двух до трех. Они должны были познакомить актёров с текстом пье​сы и с ее основными мотивами и ключевыми сценами, чтобы выработать у каждого актера правильное понимание его роли и усвоить определенный стиль исполнения. Всего этого Гёте особенно упорно добивался, требуя от актёров проводить до шести репетиций, основной целью которых было определение, в каком стиле должен быть решен спектакль, и какие приемы декламации следует использовать. Он настаивал на том, чтобы актёры одновременно доносили смысл стихов и при этом соблюдали чет​кий ритм. Борясь с патетичностью деклама​ции провинциальных актеров, Гёте требовал от своей труппы естественной патетики. Разрабатывая поэтическую мелодику речи, Гёте придумал графическое изображение пауз, соответство​вавшее различным знакам препинания, что подтверждает знакомство Гёте с принципами подготовки спектакля в театре французского классицизма в XVII веке.


Определяя постановочную работу Гёте как предрежиссеру, необходимо особо иметь в виду, что он ставил перед собой задачу построения единого, синтетического образа спектакля на сцене, тщательно разрабатывая все постановочные элементы, обращая внимание на сценическое пространство, принципы декорационного оформления, пластику челове​ческого тела и сценические костюмы. Стремясь представить на сцене картину мира в его понимании, Гёте не мог не задумываться, как совместить решение сценического пространства с мизансценами и поведением актеров на сцене. Все эти проблемы решались во время второго, репетиционного этапа работы над спектаклем.

Главной задачей для Гёте в процессе репетиций на сцене, стало создание выразительных мизансцен, при помощи которых творилось  сценическое действие. Одной из самых распространенных мизансцен Гёте было расположение актёров на сцене полукругом. Шиллер упо​минает эту мизансцену в ремарках своих трагедий. Целый ряд гётевских мизансцен напоминал мизансцены французского классицистского театра. Таково, например, фрон​тальное положение актёра на сцене, унаследованное из предыдущей театральной практики, а также требование разделения сценической площадки на разные участки, причем традиционно на левой части сцены строились динамические мизансцены, а на правой действующие лица пребывали в состоянии статики и отводились персонажам более почтенным по происхож​дению, полу и возрасту. В своем мизансценировании сценического действия Гёте опирался на практику изобразительных искусств. При этом он рассматривал сцену как «картину без фигур, в которой последние заменяются актёрами», а портальную раму — как рамку картины. Понимая, что сцена представляет собой движущуюся картину, он разработал принципы движения актёра по сцене. Обязательным требованием являлось, чтобы эти действия не нарушали целостного восприятия сценической картины. С этой целью он советует актёру не двигаться вдоль рампы, а дви​гаться по диагонали, находя, что «в движении по диагонали так много прелести»
. Гёте рекомендовал «делить сцену на не​сколько участков, которые на бумаге можно попробовать изобра​зить в виде ромбических плоскостей»
. Этот шахматный принцип предлагался для того, чтобы заведомо принять решение о том, на какую клетку встать в тот или иной особенно драматический момент роли и таким образом избежать хаотичных метаний по сцене. Несмотря на излишнюю схематичность подобного способа мизансценирования, этот приём был впоследствии использован для организации массовых сцен, требующих четко поставленных векторов движения и поведения в сценическом пространстве.

Рассмотрев работу Гёте над созданием сценического действия, можно сделать вывод, что его театральная работа содержит компоненты режиссёрского искусства, которые каждый в отдельности служат воспроизведению в пространстве сцены текста, написанного драматургом, что неизбежно ставит перед создателем спектакля проблему интерпретации. Однако, на этой стадии развития режиссёрского искусства интерпретация и конкретная постановочная работа, связанная с мизансценированием, с проблемами декламации, с оформлением пространства, зачастую не совпадали, поэтому назвать Гёте режиссёром можно лишь условно, а его работу на сцене Веймарского театра можно определить как «предрежиссуру».

ГЛАВА 3. КОНЦЕПЦИЯ ХУДОЖНИКА-ДЕМИУРГА В ЭСТЕТИКЕ РОМАНТИЗМА. 
В конце XVIII века в Германии происходит своеобразная смена векторов размышлений об искусстве, что связано с появлением первых признаков зарождающегося романтического направления. В 1796 году начинается период раннего или йенского романтизма, связанный с именами братьев Шлегелей. Важнейшим вкладом раннего немецкого романтизма стало философско-теоретическое обоснование новой литературной поэтики, включающей в себя всю жизнь Творца и должную в корне быть измененной. Йенскому романтизму отнюдь не чужды революционные настроения после событий во Франции, которые в работах Ф. Шлегеля и Новалиса стали некими знаками всеобщих социальных и культурно-эстетических перемен. Заметно здесь и влияние идей Фихте, чей радикализм и вера в возможность по-новому интерпретировать окружающий мир согласно воле отдельного индивидуума сыграли немаловажную роль в развитии теории и эстетики романтизма.

3.1 Эстетика Ф. Шлегеля и концепция художника-демиурга. Переводы Шекспира и Кальдерона А. Шлегелем.

Йенский кружок, ставший основой романтической школы, фактически существовал с сентября 1799 по апрель 1800 года. Его центром стали Август Вильгельм Шлегель (1767 – 1845), с 1797 года профессор Йенского университета, и его жена Каролина (1763 – 1809). Вскоре к ним присоединились Фридрих Шлегель и Доротея Мендельссон (1763 – 1839), Людвиг Тик и его жена Амалия (1769 – 1837), чуть позже Фихте, Шеллинг (1775 – 1854) и Новалис. Кроме того, йенскому кругу были близки философ Ф. Д. Э. Шлейермахер (1768 – 1834) и писатель В. Г. Вакенродер (1773 – 1798).

Философия и эстетика немецкого романтизма тесно связана и впрямую развивает основные положения работ Фихте и Канта. Именно в йенской среде впервые последовательно и аргументировано анализируются и обсуждаются проблемы суверенной свободной личности, которая творит свой собственный мир, подчиняясь личной воле. В старости Шеллинг, описывая тогдашнее состояние умов, писал, что человеческий дух был полностью раскованный, полагал вправе всему существующему противопоставлять свою реальную свободу и задаваться вопросом не о том, что существует, а о том, что может быть возможным. 

Эстетическая и культурфилософская ситуация рубежа XVIII – XIX веков характеризуется, во-первых, осознанием личности того обстоятельства, что образы, в которых она формирует свои представления о себе и мире, суть субъективные конструкции, продукты ментальной деятельности. Во-вторых, эти образы более не подтверждены авторитетными критериями абсолютной универсальной истины, то есть эмпирические способы конституирования мира сосуществуют с творением параллельной фиктивной реальности, которую создают поэты и художники. Основной эта тенденция становится в первый экспериментальный период развития немецкого романтизма на рубеже 1800-х годов в связи с программой «универсальной поэзии».


Автор и главный теоретик этого направления в эстетике, Ф. Шлегель, утверждает в своём 116-ом «Критическом фрагменте» (1796), что тот, кто пишет роман, одновременно изображает и самого себя, и показывает обобщённую характеристику окружающего мира или своей эпохи. Философия, формируя образ мира по принципам мирового устройства, которые автор находит в своем собственном мышлении, поступает так же, как и поэзия, хотя поэтическая образность основывается не только на саморазвитии разума, но и запечатлевает всё многообразие индивидуальных эмоций, фантазий и помыслов. По мысли Шлегеля, романтическая поэзия, вступив в диалог с философией и риторикой и поэтому благодаря постоянной рефлексии над рефлексией, как бы умножая рефлексию во множестве бесчисленных зеркал, все снова и снова подчёркивает субъективно-экспериментальный характер творимых ею картин мира и образов поэтического Я, а потому могла бы претендовать на звание основной культурной ценности, чтобы, в конечном итоге, сделать и саму жизнь, и окружающий социум поэтическими (тезис, выдвинутый ранее Шиллером, а одновременно со Шлегелем – Новалисом). На практике это означало превращение предмета своего изображения в процесс непрерывного становления, воссоздания постоянно изменяющейся действительности. Творческая деятельность поэта требует абсолютной свободы: отвергая авторитет традиции, авторитет любых других предшествующих направлений, Шлегель приводит идею свободного самоопределения поэтической личности к абсолюту. Первый закон «прогрессивной универсальной поэзии» состоит, по Шлегелю, в том, что бесконечная и свободная «воля поэта не терпит над собой никакого закона»
. 


В понимании Ф. Шлегеля, не некое абстрактное Я, а личность человека несёт в себе весь мир. Человек – часть природы, но одновременно и микрокосмос – является живым отражением макрокосмоса. Для шлегелевского определения гения (Genie) крайне важно понятие свободы. Сначала оно имеет общественный характер: свобода трактуется ранним Шлегелем в русле идеи Французской революции как выражение справедливой всеобщей воли, противостоящей частной воле деспота («Опыт о понятии республиканизма», 1796). Впоследствии это понятие связывается лишь с отдельным индивидуумом, творческой личностью художника, творца, причем Шлегель проводит чёткое различие между произволом и свободой: «Творческая личность является порождением не произвола, а свободы»
. 

У романтиков в целом и у Ф. Шлегеля в частности происходит своеобразная подмена фихтевского абсолютного Я на эмпирическое Я отдельного человека. С этим полностью сочеталось утверждение первостепенной роли искусства в бытии человека и в мироздании в целом. В «Ликейских фрагментах» (1797) Ф. Шлегель пишет: «Благодаря художникам человечество возникло как цельная индивидуальность. Художники через современность объединили мир прошедший с миром будущим. Они являются высочайшим духовным органом, в котором встречаются друг с другом жизненные силы всего внешнего человечества и где внутреннее человечество проявляется прежде всего»
. 

Согласно Ф. Шлегелю, мир – есть «музыка бесконечного игрового механизма» (Spielwerk). В этой фразе, взятой из его работы «Разговор о поэзии» (1800), заметно влияние философии Фихте: мир носит иллюзорный характер, порождается деятельностью продуктивного воображения. То есть мир является творимым, не изначально данным, но пребывающим в постоянном становлении (Werden). По Ф. Шлегелю, традиционное определение системы мироздания как круга или шара, центр которого находится повсюду, а окружность уходит в бесконечность, переосмысливается. На центральную роль в мире претендует именно художник и, шире, субъективное свободное творческое Я, предполагающее свой особый мир, стремящийся обрести бесконечность проявления собственной воли. То есть художник становится подлинным демиургом, творцом мира.

Возвращаясь к теме формирования режиссёрского мышления, данное положение Шлегеля представляется крайне важным, ибо здесь фактически идёт речь о создании художником своей субъективной картины мира, тем не менее интерпретирующей реальное положение вещей в действительности, содержащее культурфилософскую рефлексию. Несомненно, утвердившийся впоследствии режиссёр, осуществляя постановку того или иного драматического произведения, также занимается проблемой передачи «духа эпохи» (в терминологии Гегеля), актуализируя аналитическим разумом, прибегая к собственной фантазии, характеристики, качества окружающего мира, погружая их, с одной стороны, во вневременную атмосферу, если это необходимо, и в то же время выявляя характерные особенности текущей действительности. Интерпретируя какой-либо текст, режиссёр не может не быть и интерпретатором эпохи, принимая на себя не только функцию организатора сценического пространства, но и становясь подлинным творцом действительности и той личностью, которая объясняет реальный мир. 

Далее Ф. Шлегель пишет о том, что образом мира является бесконечный шар. Центр его совпадает с центром человеческой творческой личности, которой как бы задана центробежная направленность в бесконечность окружности. По сути, эта модель мироздания напоминает ренессансный теоцентризм, в некоторых сочинениях ренессансных мыслителей приближавшийся к антропоцентризму. Но этот процесс в XV–XVII веках оказался прерванным, в то время, как в романтических программах в центре находится уже не Бог, но творческая индивидуальность, заменяющая Творца и принимающая его функции.

Значит ли это, что Бог умер? Романтики всегда помнят о Боге, вводят понятие «божественность» (Gottheit). Например, Новалис в работе «Христианство и Европа» (1799) пишет о том, что нужно создать новую религию, опорными пунктами которой станут: некий посредник (Mittler) для постижения божественного, причём роль посредника может выполнять всё, что угодно. Посредника Новалис называет «органом божественного» (Organ der Gottheit). Творческая личность сама решает, кого избрать в качестве проводника к Богу. Тем самым провозглашается абсолютная свобода волеизъявления художника, которую Шеллинг обычно называл «волевым актом» (Willkür). 

Кроме того, Ф. Шлегель в одном из своих фрагментов, разрабатывая теорию романтической иронии, находит сходство подобного приёма с элементами итальянской буффонады XVI века. Ирония, по Ф. Шлегелю, призвана одновременно и развлекать, заставляя человека смеяться, и возвышать, перенося его в надмирное пространство. Так формируется «трансцендентальная буффонность» (transcendentale Buffonerie) романтической иронии и романтического искусства в целом. То есть мир искусства предстаёт у Ф. Шлегеля, так же как ранее у Шиллера, областью вечно длящейся игры. Позже игровое начало, не без влияния идей Ф. Шлегеля, определит суть и структуру комедий Людвига Тика.

Говоря о понятии романтической поэзии у Ф. Шлегеля, можно утверждать, что постоянным мотивом его рассуждений является целевая направленность поэзии. Её основная задача – романтизировать (романтически изобразить) мир. Не сделать его лучше или возвышенней, но, избегая традиционной объективности, показать как его видимую, очевидную сторону, так и нечто скрытое, «ночное», не открывающееся взгляду простого человека, а художнику-демиургу. В 116 фрагменте звучит настоящая апология творческой свободы и богоизбранности художника: «Единственно она (романтическая поэзия – М. М.) бесконечна и свободна и признаёт своим первым законом, что воля поэта не терпит над собой никакого закона»
. 

Ф. Шлегель не раз писал о значении древнегреческой драматургии как образца для создания современных пьес. В его рассуждениях драма носит примерно характер нравственной трибуны, призванный облагородить и возвысить театральную публику, выполняющий функцию своеобразной кафедры, с которой надо произносить свои манифесты. Театр как воспитательное (дидактическое) учреждение – основная мысль эпохи Просвещения, вот почему теоретики XVIII века так часто обращались в своих работах именно к театральному искусству. Романтики наследуют в какой-то степени этим предпочтениям, по крайней мере, это явно заметно в их теоретических штудиях: «Драма – это популяризированная поэзия, которая, с помощью всех других искусств, призвана воздействовать как импозантное чувственное явление на смешанное собрание людей, не обладающих в равной мере поэтическим взглядом, и делать их восприимчивыми к поэзии»
. Таким образом, драма и театр выполняют роль посредника между идеями художника-демиурга и публикой. Театр предстаёт в этом рассуждении Ф. Шлегеля как синтез искусств и выполняет крайне важную роль – проводника романтической поэзии, которая, как писал Ф. Шлегель в своих фрагментах, является «трансцендентальной», «метапоэзией» (transcendentale Poesie, Metapoesie). 

Если говорить о режиссёрских задачах, которые предусматривают (как и театральное искусство в целом) синтез разных видов художественного творчества – литературу, живопись, музыку – на основе общей мировоззренческой концепции создателя спектакля, то можно смело утверждать, что на формирование режиссуры на театре повлияла эстетика и теория романтиков, Ф. Шлегеля в частности. Именно немецкий теоретик выдвинул еще до Р. Вагнера (1813 — 1883) идею синтеза всех видов искусства в едином художественном произведении (Gesamtkunstwerk), суть которого объединяется волей и намерениями творца. Искусство романтизма Шлегель характеризовал как универсальное, то есть как метаискусство. Таким образом, поэт-романтик должен был выступать как создатель такого всеобъемлющего произведения в литературе, а на театре он выступает как создатель цельного и целостного мира, что и становится главной задачей режиссёра-демиурга.

В связи с театральным искусством и интересом к проблеме сценичности у романтиков важно понятие «фестивальности» или «урбанности» (Festivalität, Urbanität), к которому примыкает термин «симфилософия» (Symphilosophie). В своих собраниях романтики усматривали некое подобие философских симпосиев Платона или итальянского Ренессанса, которые возглавлял Лоренцо Медичи (1449 – 1492). Здесь присутствовал ещё и современный смысл: лозунги Французской революции – свобода, равенство и братство. Члены йенского кружка ратовали за совместное творчество, когда один начинает, другой продолжает, а третий заканчивает выдвинутую всеми мысль или идею. Смысл романтического симпосия отразился в больших произведениях романтиков, в сборниках, таких, как «Фантазус» Тика (1812 – 1816), «Зимний сад» Арнима (1809), «Серапионовы братья» Гофмана (1819 – 1821). Эти сборники были изначально задуманы как записанные на бумагу симпосии. Это совместное творчество также означало некое праздненство, праздничное общение, для обозначения которого и использовал Ф. Шлегель слова «фестивальность» и «урбанность». Эти термины, особенно первый, знаменовали собой образ «большого культурного праздненства»
. Безусловно, он не совсем отходил от идеалов и целей Просвещения, предусматривал функцию своеобразного искусства для всех. Недаром, термин «культуртрегерство» (Kulturträger) появляется именно в начале XIX века в сочинениях немецких романтиков.

Шлегелевское определение романтической поэзии как прогрессивной и универсальной вбирает в себя определение драматического произведения, сюжет которого должен формироваться через «сгущение» (Komprimierung) действия и выразительность диалогов. В смешении различных мотивов и сюжетов, в стремлении как к христианскому Средневековью, так и к поэтизации действительности драма в подобной универсальности становится истинно романтической. В «Венских лекциях» (1808) формулируется характер конфликта, каким он должен быть в современной драматургии. Драма должна отражать не единичные явления, но общее развитие универсума, во всём многообразии противоречий и случайностей, а человек и его бытие должны представляться неразгаданной загадкой (Rätsel). Современное драматическое произведение должно не только изображать противоречивое, изменчивое бытие, но и служить «духовному просветлению» (geistige Verklärung), новой жизни, которая вернёт человека к гармоническому единению с самим собой, с миром и с Богом. В качестве примеров такой «драмы спасения» (Erlösungsdrama) Ф. Шлегель приводит произведения испанского поэта Кальдерона (1600 – 1681) и своего современника Захарии Вернера (1768 – 1823). 

Идеалом романтической личности стал универсальный индивидуум, человек, равный природе, космосу и Богу. В этой связи интересен факт и причины обращения к драматургии Шекспира (1564 – 1616). Именно его бессмертные творения могли сделать необходимым появление на сцене театра такого демиурга, создателя целостного мира. В работах Ф. Шлегеля мысли о театре и драматургии часто зашифрованы, вычитываются только из подтекста, тогда как его брат, Август Шлегель был человеком более близким театру и современной немецкой драматургии. Он, отрицая классицизм, призывал очистить репертуар театров Германии не только от слабых подражательных пьес по мотивам Расина (1639 – 1699) и Мольера (1622 – 1673), но и от самих французских драматургов, чьи пьесы сохранялись в репертуаре большинства немецких театров, несмотря на протесты теоретиков, включая Лессинга, Гердера (1744 – 1803) и Гете. 

Переведя 17 шекспировских пьес, А. Шлегель привёл на немецкую сцену автора, который на долгие годы вперёд определил репертуар национального театра. Появления 8-томного издания Шекспира, который составили и подготовили к печати А. Шлегель и Л. Тик (1794 – 1801 гг.), сыграло огромную роль в развитии не только самого театра Германии, но и в становлении национальной драматургии, а несколько позже, и в формировании немецкой режиссуры. 

Начало XIX века было отмечено и переводом Кальдерона (1803 – 1809), который также сделал А. Шлегель. Он рассуждает о том, что ту функцию, которую в драматургии традиционно выполняет «обладание», в современной драме должна выполнять «романтическая тоска» (Sehnsucht). Образцовым примером истинно христианского драматурга, христианского мышления А. Шлегель считал произведения Шекспира, которые он тщательно описывал и интерпретировал в своих лекциях. Если Шекспир, по А. Шлегелю и Тику, призван был пробудить у немецких драматургов и теоретиков театра фантазию и чувство игры, то Кальдерон вводил их в царство духовного. Отсюда можно сделать вывод, что шекспировская идея «Весь мир – театр, а люди в нём – актёры» и программное название пьесы Кальдерона «Жизнь есть сон» (1635) явились крайне важными для романтиков, определили весь ход их мыслей и рассуждений не только о театре и драматургии, но и их мировоззрение в целом. Переводы пьес Шекспира и Кальдерона должны были стать толчком для проникновения романтических идей в немецкоязычный театральный мир. 

Основа режиссёрского мышления связана с концепцией создания второй реальности в театральном пространстве, хотя и ограниченном пределами сценической площадки, но, тем не менее, предусматривающим безграничность (пространство души, сна, видений, мистических озарений). Так создается своеобразная метареальность, возвышающаяся над земным, обыденным миром. Жан-Поль (1763 — 1825) писал об этом как о проекции внутреннего мира во внешнем воплощении. Для того, чтобы этот мир создать, нужен новый творческий индивидуум, который в театральной перспективе станет тем, кого по сей день называют «режиссёром».
3.2 Субъективное познание и интерпретация как основы формирования индивидуальности: герменевтика Ф. Шлейермахера.

Герменевтический метод изначально применялся чаще всего в отношении библейских текстов, затем как название учения о восстановлении первоначального смысла литературных памятников, дошедших в искажённом и частичном виде, непонятных без комментариев, а также в значении науки об истолковании всякого произведения (сюда относятся, например, объяснительные издания авторов). В этом смысле герменевтика — филологическая дисциплина. Герменевтика также может рассматриваться как критика исторических источников, с целью выявления их аутентичности, отличающей оригинал от «спекуляции».


В этом смысле герменевтическая теория Ф. Шлейермахера (1799) стала своеобразным поворотным пунктом в развитии методологии познания вообще и методологии гуманитарного знания в частности. 

Понимание само по себе не представляло для теоретиков специальных герменевтических методов (филологических или теологических) какой-либо проблемы. Поэтому они не занимались исследованием самого процесса понимания. Они представляли собой набор принципов, возникших в  процессе многолетней  «расшифровки»  отдельных труднодоступных для понимания фрагментов текстов. Поэтому Шлейермахер называет предыдущую герменевтическую традицию герменевтику герменевтикой наблюдений
. 

По  сравнению  со  специальной  герменевтикой,  общая (универсальная) герменевтика, согласно Шлейермахеру, занимается исследованием  самого  процесса понимания. А этот процесс носит всеобщий характер. Герменевтическую проблему имеют не только классические литературные или «священные» тексты (предмет филологической и теологической герменевтики), не только литературные тексты, но и все остальные, написанные на иностранном или родным языке, а также речь, разговор, диалог, т. е. фактически любая осуществлённая коммуникация. Именно диалогу, взаимодействию в процессе речи как универсальному  объекту  понимания  Шлейермахер уделяет особое внимание. 

В своей речи, произнесённой в Берлинской академии наук, Шлейермахер говорит: «Но в особенности мне хотелось бы настоятельно посоветовать истолкователю письменных произведений прилежно заняться истолкованием диалога, имеющего большее значение.  Непосредственное  присутствие  говорящего,  живое высказывание,  которое  свидетельствует об участии в диалоге всей его духовной жизни, способ, каким здесь развиваются мысли на основе жизненного опыта, – всё это в большей степени, чем обособленное рассмотрение совершенно изолированного сочинения, способствует тому, чтобы мысленный ряд понимать одновременно как обнаруживающий себя жизненный момент, как действие, связанное со многими другими и другого рода, – а именно эта сторона герменевтики при истолковании текста более всего пренебрегается, даже большей частью совершенно оставляется без внимания»
.

Подобный призыв к живому восприятию текстов, к построению диалога с исследуемым материалом, привёл к легитимации возможности субъективной интерпретации. Так, в пространстве театрального искусства складываются философские и эстетические предпосылки для появления диахронных и синхронных диалогов между художниками слова (драматургами) и художниками репрезентации этого слова (режиссёрами). Само шлейермахеровское понятие диалога дало мощный толчок к трансформации методологии познания и понимания окружающей действительности, когда субъект и объект познания становятся равноправными участниками интеллектуальных отношений, когда ни один из членов этой пары не имеет доминирующего авторитета. Именно понятие диалога позволяет считать интерпретацию одним из главных методов постижения и изучения картины мира.

Ориентация процесса понимания на разговорную (родную) речь привела к коренному изменению в трактовке этого действия. Активное понимание – такова новая герменевтическая установка Шлейермахера, существенно отличавшая eго подход от традиционных установок. Для специальной филологической и теологической герменевтики в целом было характерно пассивное понимание, которое обуславливалось пpиродой изучаемых объектов – литературных и теологических источников,  написанныx на неродном, «мёртвом» языке. Пассивность понимания,  характерная  для  традиционной  (дошлейермахеровской)  герменевтики,  выpaжалась в том, что интерпретатору приходилось рассматривать оригинал вне контекста  непосредственного  живого общения, вне настоящих социальных отношений и взаимодействий. Для него оригинал становился самоценным изолированным от реальности целым. И именно в такой форме он сравнивался с другими источниками в пространстве данного языка. 

Таким образом, предыдущая герменевтическая традиция разрабатывала нормы на уровне пассивного понимания какого-либо оригинала или ряда оригинальных текстов, объединённых исключительно общностью языка. В этих нормах из-за пассивной направленности понимания основное внимание уделялось абстрактности в ущерб конкретности, стабильности (устойчивости) в ущерб изменчивости. 

В противоположность этому в живом общении, т. е. при активном понимании, основное внимание уделяется пониманию языковой формы в данном конкретном социокультурном и историческом контексте, т. е. на понимании её актуальности. Активное понимание, которое характерно для живой, родной речи, неотделимо связано с активной позицией по отношению к акту речевого высказывания. Потому смена парадигмы герменевтики от изучения «мёртвого» языка к живому языку, от письменного оригинала на иностранном языке к конкретному речевому действию (высказыванию), к речевому взаимодействию (диалогу) ознаменовала отказ от пассивного понимания (типичного для предшествующей герменевтической традиции) к активному пониманию (центральной  идее  в герменевтическом  учении  Шлейермахера). 

Установка на активное понимание нашла свое выражение в шлейермахеровском принципе  реконструкции  воспринимаемой  речи,  т  е. активном вживании в текст. Реконструирование рассматривается  Шлейермахером  как один из структурных моментов теории понимания. То есть появляется теоретическое обоснование необходимости применения разных способов анализа того или иного текста. На первый план выходит понятие реконструирования, или реконструкции, понимаемой как активное проникновение, вживание в плоть рассматриваемого объекта, а затем воспроизведение процессов, происходивших в прошлом, на основе некоторой модели и предпосылок. 
С понятием реконструкции в дальнейшей театральной, в частности режиссёрской практике, стали связывать и термин «стилизация», понимаемый как «намеренная и явная имитация того или иного стиля (стилистики), полное или частичное воспроизведение его важнейших особенностей, <…>, которое предполагает некоторое отчуждение от собственного стиля автора, в результате чего воспроизводимый стиль сам становится объектом художественного изображения»
. Стилизация сопрягает и сопоставляет «чужой дух» и собственный, помещает «дух эпохи» оригинала в позднейшую культурную перспективу. 
Временная дистанция является необходимой для подобного рода диалога стилей. Согласно М. М. Бахтину, «современный язык даёт определенное освещение стилизуемому языку: выделяет одни моменты, оставляет в тени другие, создаёт особую акцентировку его моментов…определенные резонансы стилизуемого языка с современным языковым сознанием»
.
Приёмы стилизации присутствовали уже в XVII веке, в эпоху классицизма, когда и живописцы, и архитекторы, и театральные деятели стремились воспроизвести формы и архитектонику античных сооружений и античной эстетики, не реконструируя, а именно стилизуя. Эта тенденция продолжилась и в XVIII веке, когда драматурги и актёры, пытаясь создать новую театральную эстетику, обращались то к Средневековью (к таким жанрам как фарс и соти), то к эпохе Ренессанса. В результате мы наблюдаем некую стилистическую эклектику, в которой доминирует стилизация, иногда оборачивающаяся пародией. И даже такие гении немецкой культуры, как Гёте и Шиллер не были чужды стилизации – прежде всего, стоит упомянуть такую поэму Гёте как «Герман и Доротея» (1797), где обыденная история стилизована при помощи гекзаметра под гомеровскую «Илиаду». В отличие от Гёте, Шиллер постоянно пытался избежать стилизации и сделать доминирующей в своих произведениях, как поэтических, так и драматических, реконструкцию. Тем не менее, его исторические пьесы скорее представляют собой стилизацию, а иногда и свободную интерпретацию событий прошлых эпох, чем реконструкцию («Валленштейн», 1800, «Мария Стюарт», 1801, «Орлеанская дева», 1803). Недаром для того, чтобы дать точное и полное представление о реальной истории, Шиллер пишет исторические сочинения, которые вполне можно оценивать как научное описание событий Тридцатилетней войны.

Первыми стилизаторами в современном понимании стали сторонники романтизма, причём во всех европейских культурах, в том числе и русской. И драматургия Клейста (1777 – 1811), и драматические поэмы Байрона (1788 – 1824), и пьесы Мюссе (1810 – 1857) и Гюго (1802 – 1885), а также драматургия и поэзия русских романтиков содержали в себе попытку стилизации прошлых эпох: у Клейста – это Средние века и античность, у Байрона – библейские времена, у Мюссе и Гюго – эпоха Возрождения, у русских романтиков – историческое прошлое и языческие времена. 

Вновь возникший в начале XIX века интерес к стилизации во многом обусловлен самой эстетикой данного художественного направления, центральными пунктами которого стали понятие «романтической иронии» и становление фрагмента как жанра, о чём было сказано выше, при рассмотрении эстетики Ф. Шлегеля. Однако, здесь необходимо заметить, что именно после расширения методологических возможностей герменевтики начинают закладываться основы двух важнейших режиссёрских принципов – реконструкции и стилизации.

В герменевтике Шлейермахера помимо реконструирования наличествует еще один структурный элемент теории понимания – факт творчества. Взаимовлияние реконструирования и  творческой мысли философа формируют акт понимания. Heрaзрывное единство реконструирования и творчества выражает положение о  том, что «любой акт понимания есть перевернутый акт речи; благодаря которому осознаётся, какая именно мысль лежит в её основе»
.  «Перевернуть»  речь – значит  реконструировать  её;  реконструировать речь значит осуществить  творческий процесс её созидания. При этом имеется в виду реконструирование акта творчества данного конкретного лица, т. е. автора речи, автора высказывания. 

Своеобразие  личности  говорящего образует третий элемент акта понимания – понять речь, исходя из индивидуальныx особенностей её автора, или, как пишет Шлейермахер, «любой длинный мысленный комплекс постигнуть как жизненный момент определенного человека»
. Если в акте понимания три указанные момента неразрывно слиты, то в теории понимания (герменевтике) триединство реконструирования, творчества и индивидуальности намеренно разъединяется, и каждый из элементов исследуется обособленно и последовательно. 

Понять высказывание (произведение), исходя из индивидуальности  автора, значило для философов-романтиков понять его художественную форму как внешний фактор, а впоследствии уяснить, как реализуется, развертывается его внутренняя форма, объясняемая творческой индивидуальностью художника.  Эту  внутреннюю  свернутую  форму,  т.  е. сокровенный авторский замысел, они определяли также как идею целого (высказывания,  художественного произведения).  

Проблемы интерпретации касается и Ф. Шлегель. В  «Характеристике  «Вильгельма Мейстера» (1797 – 1798) он развивает мысль, что понять произведение – значит, исходя из внешней художественной формы, реконструировать его идею (т. е. идею целого). Именно в этом заключается сущность понимания как реконструкции творческого  процесса  созидания  речевого  акта  (высказывания или произведения). Произведение (как и высказывание) представляет собой выражение сокровенной идеи или замысла в развернутой (т. е. композиционно и стилистически обозначенной) художественной форме. 

Отдельные принципы своей теории понимания Шлегель сформулировал в сочинении «Мысли и мнения Лессинга» (1804).  Приведём для иллюстрации следующие выдержки:  «Первое  условие  всякого понимания, а следовательно, также понимания художественного  произведения,  есть  созерцание  целого»
. При этом условии понимание есть «реконструирование мышления другого вплоть до мельчайших оттенков  своеобразия  его  целого... »
.  «... Можно  лишь тогда  сказать,  что какое-либо  произведение, какой-либо дух понят, если могут быть  реконструированы его развитие и его структура»
.

За признанием зависимости образа мышления от образа мира следует предоставление индивидууму возможности интерпретировать те или иные факты своего опыта. Таким образом, происходит разделение и в какой-то степени преодоление проблемы «вещи в себе», когда именно реальность (а не мыслительные аналитические процессы) становится объектом субъективного, индивидуального изучения картины мира. Возможность внеканоничной, недогматичной интерпретации образа реальности приводит к провозглашению свободы индивидуума, когда отсылка к авторитету теряет свою первостепенную значимость. 


В пространстве немецкого театрального искусства как раз в период романтизма признание возможности различных трактовок тех или иных культурных и эстетических феноменов приводит к возникновению интереса к драматургии Шекспира и Кальдерона (в ином контексте, чем в веке XVIII). Теперь произведения того и другого понимаются более аутентично, естественно (что не отменяет свободу толкований) и уже не ограничены рамками литературных и художественных нормативов. Появление первых трактовок образа Гамлета (у Ф. Шрёдера и Гёте), ставшего поистине национальным героем, указывает на порождаемую самими условиями театра рубежа XVIII – XIX веков необходимость в возникновении фигуры режиссёра-интерпретатора, который не только организует само сценическое действие, но и предлагает субъективную, индивидуальную, но претендующую, по мнению создателя, на истинность, картину мира.  

ГЛАВА 4. РОЛЬ «ВЕЧНЫХ ОБРАЗОВ» И ИСТОРИЧЕСКИХ ПЕРСОНАЖЕЙ В ФОРМИРОВАНИИ РЕЖИССУРЫ. 
4.1. Трансформация персонажей легенд в национальных героев литературы и сцены (Фауст, Гамлет, Мефистофель)
.

Говоря о становлении феномена режиссуры, нельзя обойти вниманием фигуры двух культурных героев, литературных выразителей особенностей и стремлений европейского сознания – Гамлета и Фауста. Эти, казалось бы, на первый взгляд, нетождественные персонажи, сыграли важную роль не только в национальном самосознании немцев, но и во многом определили вектор философского и художественного развития Европы. 



Анализ роли Фауста в становлении европейского индивидуального сознания необходимо предварить историей эволюции основных сюжетных мотивов этой легенды. В эпоху Возрождения индивид, пребывающий в процессе становления индивидуального сознания, нашёл свое воплощение в лице доктора Фауста — героя немецкой средневековой легенды, учёного, подписавшего сделку с дьяволом ради знаний, богатства и житейских удовольствий. У этого персонажа были свои исторические прототипы. Как сообщают сведения из немецких церковных книг, выдержки из писем, записки путешественников, в 1490 году в городе Книтлингене (княжество Вюртемберг) родился Иоганн Фауст. Его имя в качестве бакалавра богословия значится в списках Гейдельбергского университета за 1509 год. Иногда он упоминается как Фауст из Зиммерна, иногда — как выходец из городка Кундлинг, учившийся магии в Кракове, где в то время её свободно преподавали. Известно, что Фауст делал магические трюки, занимался знахарством, алхимией, составлял гороскопы.


Это вызывало неодобрение у добропорядочных граждан, поэтому Фауста изгоняли из Нюрнберга и Ингольштадта. Он вёл беспорядочный образ жизни и неожиданно появлялся в разнообразных местах, возмущая публику. Фауст предстает как весьма надменный и высокомерный человек, которому нравилось называть себя «философом из философов»
. Ещё при жизни о нем стали слагать предания, в которых причудливым образом сочетались старинные легенды о магах, анекдоты о бродячих школярах, мотивы раннехристианских агиографий и средневековой демонологической литературы. Причем среди обывателей к Фаусту серьёзно не относились, его фигура вызывала скорее сожаление и насмешку.


Во второй трети XVI века народные легенды о докторе Фаусте были зафиксированы письменно, и на их основе в 1587 году франкфуртский издатель И. Шпис выпустил книгу «История о докторе Фаусте, знаменитом чародее и чернокнижнике». В ней повествовалось о том, как учёный по имени Фауст подписал сделку с дьяволом, ибо не мог узнать другим способом, «что движет миром и на чём держится этот мир»
; как при дворе императора он вызывал к жизни фигуры героев и философов древности, как демонстрировал студентам настоящую Елену, из-за которой разразилась Троянская война и с которой впоследствии сам маг вступил в любовные отношения; как на смертном одре он раскаялся в совершенных поступках, хотя это не и спасло его от возмездия дьявола, который унёс душу Фауста в преисподнюю. 

Сюжет о Фаусте вскоре обрел и литературную форму в драме К. Марло (1564 – 1593) «Трагическая история доктора Фауста», впервые изданной в 1604 году. В драматической обработке Марло образ Фауста, созданный легендой, был наделён уже героическими чертами и идеализирован, вобрав в себя все основные прогрессивные идеи эпохи Возрождения: эмансипация человеческого разума от средневековых церковных догм, а воля индивидуума и его поведение освобождались от средневековой аскетической этики. Патетика первых монологов пьесы содержала веру в безграничные возможности познания, но изображение этой веры было продиктовано традиционным сюжетом легенды («Искусный маг есть всемогущий бог»
), за пределы которого Марло не выходит, сохраняя сюжетную линию «Народной книги». Как пишет В.М. Жирмунский, «борьба «добра» и «зла» за душу Фауста происходит в соответствии с мировоззрением легенды и зрителя, и в рамках легенды «грешника» постигает заслуженная кара — адские муки. Последние слова обречённого («Я сожгу свои книги!») обличают науку как источник его несчастья: и в этом Марло остаётся верным традиции и художественной логике образа, а не своим убеждениям, которые звучат приглушённо в эпилоге — в высокой оценке «смелого ума» героя»
.

В то же время этическая направленность легенды о Фаусте позволила Марло частично сохранить в своём произведении структурную композицию средневекового жанра моралите, аллегорического театрального представления, героем которого был обычный Человек (Jedermann, Everyman). За его душу вели спор добрые и злые силы, изображенные в виде человекоподобных пороков и добродетелей. При этом драматический конфликт между ними, происходящий на сцене, метафорически представлял собой этическую борьбу, развертывающуюся в душе самого человека. Фауст Марло в своих душевных терзаниях выступает как герой моралите, черты которого проявляются в традиционных фигурах доброго и злого ангела и споров между ними, отражающих брожение в душе и сознании самого героя.

К середине XVIII века немецкая легенда о Фаусте, несмотря на свою зрительскую популярность в представлениях уличного театра, в своём изначальном виде как кукольная комедия снова возвращается к народному оригиналу. Как следует из мнения И. К. Готшеда (1700 – 1766), ранние сторонники немецкого Просвещения в борьбе за построенную по французским образцам поэзию пренебрежительно отвергали эту литературу для «простого люда» вместе с другими суевериями национальной старины, воплощением которых на немецкой театральной сцене считались так называемые «главные государственные действия» (Haupt- und Staatsaktionen).

Но со второй половины XVIII века вместе с экономическим подъемом и ростом национального самосознания возрождается интерес к традициям германской самобытности. Легенда о Фаусте входит в классическую немецкую литературу XVIII века в качестве наиболее яркого воплощения её ментального своеобразия.


Народная легенде о Фаусте вначале привлекла внимание Лессинга, который активно ратовал за возврат к национальным традициям в развитии немецкой драмы, борясь с пропагандируемыми Готшедом принципами французского классицизма. Своеобразный образец Лессинг видит в средневековом немецком театре, в частности в сюжете о «Докторе Фаусте» — «пьесе, содержащей множества сцен, которые могли быть под силу только шекспировскому гению»
. 
Лессинг первый определил основной идеологический стержень сюжета о Фаусте, заложенный в его народной фабуле и свойственный эстетике XVIII века: трагедия поисков свободной индивидуальной мысли. Его Фауст — молодой человек, который не обуреваем обычными человеческими страстями и слабостями, но одержим только одним устремлением: безграничной жаждой знания. Это заветное желание станет для него источником сомнений и заблуждений. Но «божество не для того дало человеку благороднейшее из стремлений, чтобы сделать его навеки несчастным»
 — злые силы в конечном итоге не одерживают верх.

Фаустовская тема получила широкую популярность в 1770-х годах в немецкой литературе периода «бури и натиска». К этому времени относится первая (рукописная) редакция «Фауста» Гёте (1773—1775), так называемый «Прафауст» (Urfaust). Гёте в автобиографическом произведении «Поэзия и правда» ассоциировал своё увлечение этим средневековым немецким сюжетом с интересом к фольклорному творчеству, национальным традициям и Шекспиру, с увлечением немецкой культурой XVI века, в частности с любовью к творчеству Ганса Сакса и к жизнеописанию рыцаря Гёца фон Берлихингена, которого он сделал героем своей одноименной исторической драмы (1771 – 1773). 

Несколько позже Ф. М. Клингер написал роман «Жизнь, деяния и гибель Фауста» (1791). Следуя традициям XVIII века, он отождествил волшебника Фауста с книгопечатником Иоганном Фаустом из Майнца, что стало следствием наличия в романе центральной проблематики ценности науки и знания, решаемой в соответствии с идеями Руссо о «естественном человеке». Фауст на страницах романа Клингера — «человек, которого судьба наделила опасными дарами: гордостью духа, пламенным чувством и цветущим воображением, всегда не удовлетворенным настоящим»
. К сделке с дьяволом его принуждает «жажда независимости и знания, гордость, сладострастие, недовольство и горечь»
. Дьявол должен показать Фаусту жизнь, как «зло, возникающее из добра, порок увенчанный, справедливость и невинность, попранные ногами, как это обычно у людей»
. Путешествие Мефистофеля и Фауста вначале по Германии, потом по Франции, Англии и Италии, как и в народной книге, превращается в широкое сатирическое изображение общественной жизни. 

В отличие от Лессинга, «бурные гении» считали основной в «Фаусте» не трагедию познания: в образе героя XVI века они видели, прежде всего, отражение фигуры бунтующего индивидуума, волевую личность, воплощающую собой борьбу с окружающим обществом и социальным порядком. Вместе с тем молодой Гёте и его сторонники видели в легенде о Фаусте образец истинно народного творчества, близкий по содержанию и форме театру Шекспира. В стилевом отношении средневековая легенда являлась примером национального искусства, не «идеально прекрасного», как античная драма, а «характерного», как средневековая готика
. Это проявлялось в свободно выстроенной композиции, соединении трагически возвышенных драматических элементов и комических сцен с магическими трюками и бытовым юмором в духе театра Шекспира.


Итак, рассмотрев основные этапы эволюции сюжета о докторе Фаусте, начиная с XVI и заканчивая рубежом XVIII-XIX веков, необходимо обратиться к их типологическому анализу. Представляется целесообразным исследовать влияние фигуры Фауста в сравнении с не менее важным как для немецкого сознания в целом, так и для становления европейского субъективизма персонажем — Гамлетом Шекспира. И Фауст, и Гамлет — это абсолютно новый тип героя, ставший для более поздней европейской культуры уже оформившимся и отрефлектированным архетипом. Эти герои обрели свою литературную реализацию практически одновременно, знаменуя собой определённый сдвиг европейского менталитета, переходя от коллективного к индивидуальному. Почти аналогичное оформление обоих сюжетных схем олицетворяет своеобразную готовность европейской культуры к появлению персонажа-творца, выходящего за рамки привычного средневекового коллективизма, режиссёра своей жизни.


И для Гамлета, как и для Фауста характерно стремление к «дознанию», то есть желание во что бы то ни стало познать истину. Фауста при этом следует понимать как метаперсонажа, не имея в виду многочисленные литературные обработки его сюжета.

Для Гамлета поиск истины – это, прежде всего, истина фактов, связанная с реальными событиями в его личной судьбе и судьбе его королевства, хотя именно немецкие романтики модифицировали этот мотив, добавив коллизию поиска абстрактных онтологических оснований человеческого существования. В пьесе Шекспира Гамлет решает, прежде всего, свои коллективные, родовые задачи: происхождение персонажа таково, что он именно наследник королевства, то есть защитник традиционных устоев, перешедших ему от отца. Фауст же, напротив, персонаж, лишённый биографии, его происхождение неясно, он не чей-то наследник или преемник, а учёный, исследователь, инженер, мысли которого устремлены скорее в будущее, чем в прошлое. 

Для Фауста – дознание становится бытийной проблемой, определяющей всю его жизнь: через поиск знания (как истины) он приобретает власть над миром и людьми в силу обладания полученным интеллектуальным опытом. В связи с этим мотивом необходимо подчеркнуть также у обоих этих героев стремление к своеобразному культивированию собственной индивидуальности, к представлению о себе как об избранниках, обладающих созидающей (разрушающей) волей и поэтому имеющих право творить действительность по своему разумению. У Гамлета это проявляется в ренессансно-барочном видении мира как театра, где он сам выступает режиссёром реальности, у Фауста же – в новоевропейском мировоззрении, которое ставит во главу угла последовательное достижение цели, пренебрегая теми или иными социальными, либо этическими нормами. 

Недаром обобщая особенности европейской культуры Нового времени, философ О. Шпенглер определил её как культуру «фаустовского» типа. Фаустовская культура – в противоположность античной и средневековой – является культурой исследования проблем духа и души, самоиспытания, историей большого стиля и формы. В этом смысле конфликт, происходящий в душе Фауста, отражает основной конфликт европейской культуры в целом, переход от культуры к цивилизации и индивидуализацию поисков истины. По мнению таких философов и культурологов, как К. Н. Леонтьев, Н. Я. Данилевский, Н. А. Бердяев, понятие «культура» связано с родовым религиозным, мифологическим началом, основано оно скорее на вере, чем на эмпирических наблюдениях: «Культура происходит от культа, она связана с культом предков, она невозможна без священных преданий. Цивилизация есть воля к мировому могуществу, к устроению поверхности земли. Культура — национальна, цивилизация – интернациональна»
. Проблема Фауста как раз и заключается в том, что он отказывается от традиционного восприятия веры, предпочитая бесконечный эксперимент, убеждённый в том, что только рациональное познание даст возможность постичь основу бытия. 

В связи с размышлениями о проявлении мотива избранничества у двух этих героев важно также обратиться и к фигуре третьего значительного персонажа немецкой культурной традиции – Мефистофеля. Именно этот злой гений воплощает в себе все темные, но в тоже время и творческие черты германского характера. Очеловечивание черта стало неотъемлемой частью национального фольклора и литературы, причём, не исключая и религиозных трактатов (здесь достаточно вспомнить беседы Лютера о дьяволе). Как пишет Л. Айснер в своей классической работе «Демонический экран», «фаустовская душа нордического человека тянется к туманным далям»
. Разумеется, немецкая душа всегда тяготела к мистическим пейзажам и видениям, которые неизбежно вели к столкновению с тёмными силами. Поэтому коллизия сделки с дьяволом – типично германская, в которой наравне существуют два героя: и жаждущий знания, и знание дающий. Недаром Люцифер в переводе с латинского означает «несущий свет» – германское сознание понимает этот свет и как метафорическое знание – опыт тоже. А, следуя национальной логике, личность, обладающая этими способностями, следовательно, обладает волей распоряжаться полученными дарами на своё усмотрение: немецкий дух смог соединить гений и злодейство в одном персонаже, причём придав ему статус национального избранника. Поэтому неудивительно, что в немецкой театральной традиции актёр-протагонист предпочитал исполнять роли не положительных героев, а отрицательных: Франца Моора, а не Карла, Ричарда III, Макбета, Мефистофеля, а не Фауста. Образ преступного гения во многом созвучен немецкому представлению о нравственности, которая, с одной стороны, гипертрофированно выражена в морали немецкого бюргерства, но, с другой стороны, впрямую противоположно воззрениям третьего сословия, нарочито декламирует свою приверженность нарушению моральных принципов поведения и отрицание традиционного отношения к реальности, что связано с самоутверждением индивидуума в мире и социуме. Говоря о становлении образа германского гения нельзя не иметь в виду этот философский парадокс. 

Мефистофель является характерным для истории культуры образом мифологического трикстера, и героя, и антигероя одновременно, сочетающего в себе позитивные и негативные качества. В противоположность Мефистофелю Фауст выступает в роли культурного героя (сродни Прометею). Притом, пользуясь терминологией О. М. Фрейденберг, и Фауста, и Мефистофеля можно отнести к типу солярных героев, с активным жизненным началом. А Гамлет, тяготея к этой же семантической категории, всё же в результате оказывается вегетативным героем, выступая скорее в образе жертвы, обречённость действий которой предрешена
. 
Шпенглер, характеризуя менталитет человека фаустовской культуры и представителей германской нации, замечает: «Сказать, что фаустовская культура есть культура воли, значит лишь иначе выразить преимущественно историческую предрасположенность её души. Употребление в речи местоимения «Я», динамическая структура предложения вполне передают стиль поведения… Это «Я» возвышается в готической архитектуре; заострённые башни и колонны тоже суть «Я», и поэтому вся фаустовская этика – это стремление вверх»
. 

Гамлета можно считать человеком заката гуманистического идеала: это последний оплот веры в истину и веры в возможность её постичь. Фауст же находится всецело во власти скептицизма Нового времени. Сделка с дьяволом для него во многом подобна научному эксперименту, который стал основным эпистемологическим инструментом познания действительности. Для Гамлета театральные опыты с реальностью – это некая творческая и не совсем невинная, а корыстная игра, в которой он исполняет разнообразные роли: и первертированного безумца, и наследника престола, и борца за справедливость, и режиссёра спектакля-разоблачения. Такая множественность жизненных функций более характерна для человека барочной эпохи, чем для героя Возрождения, не мечущегося в поисках истинного положения себя в мире, а чётко осознающего свою позицию и потому упорно следующего исполнению собственного жизненного субъективно понятого предназначения. 

Протестантская этика во многом определила особенности героического характера и ярко проявилась в образе Фауста и Мефистофеля, исконно германских персонажей, и Гамлета, ставшего под влиянием немецких интерпретаций воплощением образа национального избранника. Шпенглер пишет: «Воля к власти, обнаруживаемая и в сфере этического, страстное желание возвести свою мораль во всеобщую истину, навязать её человечеству, переиначить, преодолеть, уничтожить всякую иную мораль – всё это исконнейшее наше (германское – М. М.) достояние»
. Особо весомо звучит фаустовский императив Шпенглера: «Не христианство переделало фаустовского человека, а он переделал христианство, и притом не только в новую религию, но и в направление новой морали»
. 

«Новая религия», о которой ведёт речь философ, – это человекобожие, замещение собою Бога, а «новая мораль» – это духовный волевой акт, призванный достичь обладания властью (как превосходящим знанием и недоступным обычному человеку опытом).

Однако с течением времени и процессом развития немецкой культуры изначальная интерпретация образов Фауста и Гамлета не могла не измениться. Во второй половине XIX века возникло дуалистическое понимание гамлетовской трагедии: наряду с традиционно романтическим отождествлением шекспировского героя с национальным избранником, характер Гамлета начинает обретать и черты хладнокровного борца за трон, сознательно идущего на преступления ради достижения власти, что проявилось в театральных трактовках этой роли в период объединения Германии. Подобный трансформированный образ героя-избранника затем в немецкой литературе получает своё продолжение в персонажах пьес Ф. Ведекинда (1864 – 1918), предприимчивых авантюристах, которые становятся преступниками не поневоле, а намеренно превращают игру в средство достижения корыстных целей. 

Фауст же, наоборот, превращается в своеобразного отшельника, отринутого от мира людей. Как и романтический герой, он, заключая сделку, утверждает собственные эскапистские настроения, окончательно порвав тем самым с реальной жизнью обычного человека, становясь пассивной фигурой. Недаром поэтому на театральной сцене актёры-протагонисты исполняют роль Мефистофеля, как упоминалось выше.
Говоря о влиянии образа Фауста на появление и становление театральной режиссуры, можно утверждать, что для цивилизации становится очень важной фигура инженера, созидателя и демиурга реальности, находящего в себе самом и своей способности к познанию и интерпретации окончательное основание для своего бытия. Фауст, ради того чтобы собрать воедино, до самой последней детали, полную картину мира, пренебрегает достижениями коллективного культурного мышления, делая ставку на союз своей индивидуальности с иррациональными силами в лице Мефистофеля. 


Характерно, что особый интерес к фигуре Фауста появляется в XVIII веке, когда сдвигается жанровая парадигма театрального текста — появляется драма как третий жанр. Отличие этого нового жанра от трагедии именно в преодолении определенного жанрового канона, связанного с поведением героя. Основой конфликта в драме является наличие осознанного выбора у персонажа, а альтернативность бытия закрепляется в культурном сознании эпохи. Если в эпоху Возрождения герою важно было исполнять свою заданную от рождения роль, то новый герой находится на своеобразном распутье в поиске ролей и ему важно совершить правильный выбор. Изначальная божественная гармония жизни перестаёт удовлетворять чаяниям ищущего европейского субъекта. Поэтому он начинает интерпретировать реальность, тем самым преодолевая нормативность современной эпохи, пытаясь выйти за пределы установленных обществом рамок. Таким образом, можно сделать вывод о том, что необходимость появления режиссёрской профессии в театре диктуется изменением структуры самого театрального текста, с одной стороны, а с другой стороны, фиксируется в  европейском культурном сознании с появлением таких персонажей, как Фауст и Гамлет. 


Фауст является предвестником романтической апологии индивидуального начала и мощных богоборческих тенденций, характерных для романтизма. Герой-романтик — демиург, со своими субъективными ошибками и просчётами, наделённый свободой выбора. Поэтому единой точки зрения на такого рода персонажа и ситуации, ему сопутствующие, не существует и не может существовать. Рефлексия романтической эпохи «тонет» в вариативности точек зрения. А режиссёр становится своеобразным «маяком», получая право на отображение своей индивидуальной картины мира и собственной точки зрения. Фаустовский персонаж, прокладывая свой личный путь в бытии, впервые в европейской культуре создает вторую реальность, выходящую за пределы привычного миропорядка. Фауст впервые обретает универсальную, внеположенную привычному миру точку зрения на бытие, приобретая конфликтный взгляд на традиционные человеческие проблемы и ситуации. 
4.2 Наполеон как режиссёр собственной жизни

Говоря о появлении фигуры режиссёра в немецкоязычном философском и эстетическом пространстве, нельзя не упомянуть роль Наполеона (1769 – 1821) в истории и культуре Европы и ту легенду, которая сложилась вокруг его имени. Наполеон для Франции, безусловно, означает гораздо большее, чем для Германии, однако идеи, выдвинутые великим французом, и сама его личность так или иначе (возможно в более теоретических и неявных рефлексиях) нашли своё отражение в размышлениях немецких философов и эстетиков. Так, Гёте в 1812 году пишет восторженные стансы в честь супруги Наполеона, «её величества императрицы Франции», однако в 1814 году он создает для официальных празднеств в честь победы над Наполеоном символико-мистериальную драму «Пробуждение Эпименида», где восславляет уже монархов, «перехитривших» и разгромивших Наполеона:
«Я рад, что благородный наш народ

В созвучии с властителем своим

Совместно заложили день грядущий,

А коль удастся, и грядущий век»
.
Таким образом, невозможно говорить о безусловном принятии или непринятии Наполеона в Германии – всё же он вторгся на территорию Священной Римской империи как завоеватель, хотя и неординарный. Тем не менее, фигура Наполеона и та легенда, которая вокруг него сформировалась, его без сомнения во многом романтический, а чаще всего романтизируемый образ, стали вдохновлять, служить авторитетом и примером для подражания и предметом восхищения. Этот факт объясним отсутствием подобного по силе и могуществу национального лидера. Поэтому восхищение образом Наполеона стало своеобразной сублимацией немецкого ментального единства.  


Наполеон стал олицетворением самого романтического героя, идеальным его отражением в реальной жизни, более того – на арене всемирной истории. Именно Наполеон и легенда, окружившая его имя, послужила мощным толчком к возрождению национального чувства, к появлению представления о народе как о единой нации. Безусловно, в Германии тоска по крупной фигуре национального лидера уже имела место в сочинениях участников движения «бури и натиска», однако во многом благодаря реальной деятельности Наполеона, увиденной воочию, свидетелем которой стала вся Европа, подобные идеи обрели второе дыхание.

Активная и продуманная пропаганда привела к созданию легенды о Наполеоне, ведь он очень хорошо понимал, как важна идеологическая работа и, выражаясь современными терминами, создание собственного имиджа для убеждения толпы и не только. В. Гюго (1802 – 1885) писал о Наполеоне: «Этот странный человек сумел опьянить историю: слепое правосудие исчезло в лучах его славы»
. Настолько велика была сила и влияние этого человека, что он смог проявить свое величие даже после поражения у Ватерлоо. Ссылка на остров Святой Елены как нельзя лучше послужила превращению фигуры Наполеона из легенды в миф. Он становится одновременно и преступником, совершившим кровавую оккупацию Испании, например, но и приобретает ореол жертвы, непонятой, с загубленными благородными идеалами Французской революции – свободой, равенством и братством. Такое амбивалентное понимание образа национального героя нашло отражение в драме Г. Клейста «Принц Гомбургский», хотя, конечно же, говорить о прямых соответствиях с французским императором было бы слишком смело. Н. Я. Берковский пишет об этой пьесе: «... в этой драме Клейст проявляет готовность рассматривать романтизм чуть ли не с судебной точки зрения. Романтик в этой драме – человек, преступный перед законом и государством, перед миром реальных сил и требований, ими налагаемых»
. Именно таким объективно преступным, но в то же время и романтически пылким и благородным, стал и образ Наполеона, превратив реального исторического персонажа в поэтический миф. В ссылке Наполеон превращается в гонимого обществом романтического страдальца, получившего, в конце концов, в глазах современников и потомков терновый венец. Сам Наполеон заявлял, что ему не хватало только невезения – и, получив и это, он надел на свою голову корону, которую «носил сам Спаситель».

Участники событий начинают идеализировать недавнее прошлое, тем более что во Франции и повсеместно в Европе начинается эпоха Реставрации, создаётся Священный Союз. Будущее теперь определяют сторонники старых режимов, вернувшиеся к власти. Влияние Наполеона и проводимых им реформ было настолько велико, что Ф. Р. Шатобриан (1768 – 1848) с сокрушением утверждал: «Скатиться от Бонапарта и Империи к тем, кто пришел на его место, значит рухнуть в пустоту, низвергнуться с вершины горы в пропасть. Нет больше завоеваний Египта, битвы при Маренго, Аустерлице и Йене, нет никакого бегства с острова Эльба. Но что же осталось? Одни паяцы, пригодные для комедий гениального Мольера»
. 

В основе легенды лежат сводки боевых действий, то, что случилось в период Первой республики, во времена энтузиазма и безоглядной храбрости. Характерным примером формирования легенды в сознании современников является работа Антуана Гро (1777 – 1735) «Наполеон на Аркольском мосту», написанная в 1796 году сразу после битвы, – одна из первых картин, послужившая началу становления мифа. На этом полотне, явно созданном с пропагандистскими целями, был изображён молодой генерал революции, готовый отдать жизнь ради родины и свободы. Битва закончилась разгромом австрийской армии. Во время битвы Наполеон героически лично возглавил одну из атак на Аркольский мост с национальным знаменем в руках. Вокруг него лежат тела убитых солдат, включая адъютанта Наполеона Мюирона, погибшего, закрывая Бонапарта своим телом от вражеских пуль.


После термидорианского переворота Бонапарт из-за своих связей с  Робеспьером (1758 – 1794) сначала был арестован (10 августа 1794 г., на две недели). После освобождения он выходит в отставку из-за конфликта с командованием, а через год, в августе 1795 года, получает должность в топографическом отделении Комитета общественного спасения. В критический для термидорианцев момент он был назначен П. Ф. Баррасом (1755 – 1829) своим помощником и заставил говорить о себе при разгоне роялистского мятежа в Париже (13 вандемьера 1795 года), после чего был произведён в чин дивизионного генерала и назначен командующим войсками тыла. Менее года спустя, 9 марта 1796 года, Бонапарт женился на вдове казненного при якобинском терроре генерала, графа Богарне, Жозефине (1763 – 1814), бывшей любовнице Барраса. Свадебным подарком молодому генералу стала должность командующего Итальянской армией. Так фактически началась блестящая военная карьера Наполеона.


Он прекрасно понимал, что судьба нации зависит от него и его армии, поэтому он создает продуманный собственный образ: солдат, беспощадный к врагам Франции, но милостивый к своему народу. На деньги, полученные от контрибуций и грабежа захваченных территорий, Наполеон начинает издавать газету «Курьер Итальянской армии», которая бесплатно распространялась как среди офицеров, так и в Париже. Здесь воспевался генерал с простыми вкусами, который презирает любую диктатуру или роскошь, и не похож на других глав Директории. Так формируется наполеоновский образ демократического, максимально приближённого к своим подданным правителя, что убедительно воссоздано в знаменитом фильме Абеля Ганса (1927). 

Продолжая разыгрывать сценарий своей жизни по продвижению на вершины власти, Наполеон фактически становится режиссёром собственной судьбы и заявляет: «Нации нужен вождь, овеянный славой, а не выступления и фразы идеологов, от которых ничего не дождёшься»
. Весьма простая риторика сделала Бонапарта национальным героем, причём не только во Франции, но и по всей Европе. 

Египетский поход 1798-1801 годов стал продолжением легенды о Наполеоне. Завоевать Египет было стратегически необходимо, чтобы приостановить английскую экспансию на Восток и перекрыть путь в Индию. Всё закончилось поражением, но Бонапарт стал легендарным героем, прошедшим по пути Александра Македонского. Однако во время похода Наполеон расстрелял около трех тысяч пленников, которых уже не мог больше содержать. Он предпочёл думать о своих солдатах, а не о пленниках – в этом заключалась одна из сверхзадач жизненного сценария Бонапарта. 


На картине Антуана Гро «Бонапарт, посещающий замученных в Яффе» (1804) изображён добросердечный правитель, наделённый всеми талантами и высшей властью. Бонапарт прикасается к чумным бубонам – этот жест напоминает о легендарных французских королях, способных вылечивать золотуху своим прикосновением
. На самом деле генерал, отступая, бросил своих заболевших солдат, но прежде он распорядился дать им смертельные дозы опиума. Отдать такой приказ для военного – это дело совести. Но не все дозы опиума оказались смертельными – некоторым солдатам удалось выжить. Их подобрали англичане, выходили, накормили и впоследствии стали использовать для пропаганды: они показывали, что генерал Бонапарт – чудовище, что он способен предать своих солдат. Однако, даже эти события не разрушили легенду, которая подчинила себе не только французов, но и жителей всей Европы, в том числе и немцев. 

Легенда разрасталась – лучшие умы готовы были признать в Наполеоне духовного наследника суверенов великих эпох, вплоть до римских императоров. Немецкий писатель Г. Гейне (1797 – 1856) создал восторженную апологию Наполеона, изобразив его как реально существовавшего, творящего и созидающего романтического избранника. В «Идеях. Книга Ле Гранд» Гейне ссылается на мысли Канта о подлинном гениальном духе (как практическом, так и теоретическом), «который идет от синтетически общего, от созерцания целого как такового к частному, то есть от целого к частям»
. Отсюда и возник стратегический талант Наполеона: симультанное созерцание и глубокое постижение окружающей действительности. Похожее онтологическое определение можно отнести и к театральному режиссёру, с одной стороны, как исследователю реальности, а с другой стороны – её субъективному интерпретатору и комментатору, анализирующему и моменты прошлого, и провидящему коллизии будущего. Кроме того, фигура театрального режиссёра и военного главнокомандующего могут быть во многом схожи в своей психологической интенции: режиссёр – это фигура в театре, имеющая возможность и право распоряжаться актёром как человеческом материалом в психологическом и физиологическом смысле, добиваясь от него воплощения своей субъективной идеи-трактовки, в которой он не перед кем не обязан отчитываться, а также создавать в сценическом пространстве мизансцены по собственному выбору и воле. 
Так, и главнокомандующий армии властно отдаёт приказы, распределяя человеческие ресурсы, создавая партитуры сражений, мизансцены боёв, вырабатывая общую стратегию, которая также является реализацией его стратегического, даже во многом режиссёрского замысла. Он учитывает и психологию противника, и топологию места, создавая свою батальную мизансцену. Для человеческого социума вообще характерно присутствие некой фигуры, ответственного лица, которое отвечает за организацию целого, и, подобно демиургу, превращает хаос в абсолютный  порядок. Именно благодаря своему гениальному стратегическому и режиссёрскому мышлению Наполеону удалось успешно довести до конца все задуманные исторические намерения и как подлинному герою трагедии завершить свой путь в одиночестве. 

Одной из составляющих легенды о Наполеоне стала его вера в собственную путеводную звезду. По словам современников, Наполеон всегда считал себя избранным и неустанно это повторял. Существует рассказ о том, что когда один старый пехотный генерал отчитывал молодого Бонапарта за самоуверенность, тот указал ему на небо и спросил: «Видите ли вы там звезду?». Дело было в полдень, и генерал естественно ничего не увидел. Наполеон же продолжал: «А вот я вижу, и пока я её вижу, ничто не может мне помешать!»
 Подобная несколько аффектированная вера, граничащая с безумием страсти, стала характерной чертой многих романтических героев, в том числе и в немецкой литературе. Так начал формироваться образ одновременно и полубезумного гения, и подлинного национального героя, способного пойти на любые жертвы и риски во имя спасения своего народа и утверждения собственной славы и избранничества. Последующие поступки писателей-романтиков, например, Байрона, эпатирующего всех своими действиями и демонстративно уехавшего на помощь грекам в их освободительной войне, несомненно, можно считать аналогом ранее разыгранного Наполеоном жизненного сценария. 


Гейне в упоминавшемся произведении утверждает, что в Наполеоне объединились и революционные, и контрреволюционные стремления, что также способствует формированию более чем позитивного образа императора-покровителя, заботящегося об интересах всех граждан, разных конфессий и политических пристрастий. В 20-е годы XIX века Наполеон как раз и стал выразителем чаяний как оппозиционных, так и консервативных настроений. 


Так, особое место в книге Гейне принадлежит наполеоновской теме и ассоциациям вокруг судьбы поверженного императора. Гейне воспринимает его не как оккупанта, поработившего немецкие земли, и не как властителя и тирана, положившего конец революции, а, напротив, как выразителя идей, начертанных на её знаменах — идей свободы, равенства и братства. Некоторые основания для этого у него были: в занятых французскими войсками немецких землях был официально введен Кодекс Наполеона, отменено крепостное право, евреи получили равные права с христианами. В «Книге Ле Гранд» Гейне рассказывает о своём детском впечатлении от встречи с французским императором, ехавшим по аллее дюссельдорфского дворцового парка. Образ Наполеона в памяти поэта сливается с ощущением свободы, поэтому приобретает особенно величественные черты: «А император со своею свитою ехал верхом прямо посредине аллеи, деревья в трепете наклонялись вперёд, когда он проезжал, солнечные лучи с дрожью боязливого любопытства просвечивали сквозь зелень, а вверху, в синем небе, явственно пылала золотая звезда»
.

В общественном сознании зреет мысль о необходимости крепкой власти, поддерживающей перемены, последовавшие за Французской революцией. Огромная картина Ж.-Л. Давида «Коронация Наполеона I», размером 6х10 метров, — это и один из видов пропаганды, и скрытое изобличение придворного маскарада. После того, как император сам надел себе на голову корону, он обернулся к своей супруге Жозефине. Властитель и суверен охвачен порывом милосердия и милости к окружающим. Но за всей этой, полной внешнего величия и гармонии сценой, видна целая галерея портретов, написанных в стиле «Капричос» Гойи (1799). Под пёстрыми одеждами скрываются люди, нажившиеся на революции: два бывших консула, Ш.-Ф. Лебрен (1739 – 1824) и Ж.Ж. Камбасерес (1753 – 1824), вот усмехается Ш. М. Тайлеран (1754 – 1838) – бывший епископ и будущий президент Национальной Ассамблеи, князь Беневентский. За сестрами Наполеона стоят офицеры Итальянской и Рейнской армии и И. Мюрат (1767 – 1815), сын трактирщика, сводный брат Наполеона и будущий король Неаполитанский. В центре находится мать новоиспеченного императора, хотя на самом деле она не захотела участвовать в церемонии. У Давида она напоминает не то божество, не то призрак. В целом же, картина воспринимается как театральная сцена, где каждый играет свою роль.
Однако, гениальный режиссёрский замысел Наполеона натолкнулся, быть может и закономерно, на независящие от него обстоятельства истории. Волна народного негодования обрушилась на него. Сначала он устроил террор против оставшихся в живых роялистов и якобинцев, тех самых первых героев революции. При оккупации Испании в 1808 году войска Наполеона совершают массовые сожжения городов и деревень, казнят всех недовольных. В 1809 году в Германии начинается национально-освободительное движение против оккупантов. В Пруссии стали создаваться отряды партизан, из них впоследствии особенно прославился отряд под командованием капитана Л. А. В. Лютцова (1782 – 1834). Поэты Т. Кёрнер (1791 – 1813), Э. М. Арндт (1769 – 1860), композитор К. М. Вебер (1786 – 1826) слагали стихи и песни, призывавшие немецкий народ к освободительной войне. Тайное патриотическое общество «Тугендбунд» пополнялось тысячами новых членов; во всех уголках Германии оно поднимало население на борьбу против Наполеона. 
Другой проблемой, с которой столкнулся император, стало ухудшение отношений с Папой Римским. В 1804 году Папа приехал в Париж на церемонию коронации Наполеона. Однако не папа, а сам император возложил корону на себя и свою супругу Жозефину. В 1805 году Пий VII вопреки желанию Наполеона вернулся в Рим. С этого момента конфликт между папой и императором вступил в стадию напряженной борьбы, ведь император считал Ватикан своим владением и распоряжался церковным имуществом по собственному усмотрению. В 1808 году французские войска вновь заняли Рим.
В 1809 году император сделал папское государство частью Франции, а Рим получил статус свободного города. Папа осудил «грабителей наследства св. Петра», не называя, однако, имени императора. 5 июля 1809 года французские военные власти вывезли папу в Савону, а затем — в Фонтенбло под Парижем. Пия VII заставляли отказаться от папского государства и полностью подчиниться власти императора. Королём Рима стал сын Наполеона от второго брака (с Марией Луизой Габсбург). После поражения в России Наполеон решил смягчить свои притязания и заключить новый конкордат с Пием VII.


После поражения в Битве народов в 1813 году было объявлено перемирие. Во Францию вернулись Бурбоны и бежавшие во время революции эмигранты, желавшие возвратить своё имущество и привилегии («Они ничему не научились и ничего не забыли»
). Это вызвало неодобрение и страх во французском обществе и в армии. Воспользовавшись благоприятной ситуацией, Наполеон бежал с Эльбы 26 февраля 1815 года и, в сопровождении восторженной толпы, безпрепятственно возвратился в Париж 20 марта. Война возобновилась, но Франция уже была основательно истощена для её продолжения. «Сто дней» завершились окончательным поражением Наполеона около бельгийской деревни  Ватерлоо 18 июня 1815. Он был вынужден уехать из Франции и, понадеявшись на благородство правительства Великобритании, добровольно прибыл на английский военный корабль «Беллерофонт» в порту Плимута, рассчитывая получить политическое убежище у своих давних врагов — англичан. Но английский кабинет министров решил поступить по-другому: Наполеон стал пленником англичан и под предводительством британского адмирала Дж. Элфинстона Кейта (1746 – 1823) был отправлен на далёкий остров Святой Елены в Атлантическом океане. Там в посёлке Лонгвуд Наполеон провёл последние шесть лет жизни. Узнав об этом решении, он сказал: «Это хуже, чем железная клетка Тамерлана! Я предпочёл бы, чтобы меня выдали Бурбонам… Я отдался под защиту ваших законов. Правительство попирает священные обычаи гостеприимства… Это равносильно подписанию смертного приговора!»
 Англичане выбрали остров Святой Елены из-за его удалённости от континентальной Европы, опасаясь повторного побега императора из ссылки. На воссоединение с Марией-Луизой и сыном у Наполеона не было надежды: ещё в пору его ссылки на Эльбе жена, находясь под влиянием своего отца, отказалась приехать к нему. В последние годы жизни Наполеон предстает жертвой, почти сакральной, что оказывается неотделимым от его легенды.
Таким образом, Наполеон – это и историческая личность, и культурный герой, и трагический персонаж, появившийся как раз в момент возникновения романтизма, и сошедший с исторической арены в момент упадка этого направления в искусстве. В целом, его биография и сценарий жизни (во многом срежиссированный им самим) оказывается схожим с типичными жизненными обстоятельствами жизни литературного героя-романтика. Романтический протагонист всегда становится исключительным героем в исключительных обстоятельствах и часто оказывался побеждённым, считая роль жертвы столь же подходящей для избранника, как и роль победителя. В жизни Наполеона это проявилось не только благодаря удачному стечению обстоятельств, когда молодой корсиканец получил возможность проявить свой военный талант, но и благодаря особенностям самой личности, которая скорее всего не могла появиться в другую эпоху. Несовместимость представлений о картине окружающей действительности привела к неразрешимому конфликту между героем и обществом, что и стало результатом краха французской империи и трагической ссылки на остров св. Елены. 

Реальность существования романтического героя активно пересоздавалась в соответствии с идеалом, т.е. режиссура жизни противостояла саморежиссуре протагониста, что, естественно, придавало этому протагонисту, в данном случае, Наполеону, религиозный масштаб. И, на первый взгляд, косвенным образом, а на самом деле почти впрямую повлияло на сторонников возникновения новой театральной профессии, нового героя театрального процесса, но уже не актёра, а режиссёра. 
Глава 5. художественные теории немецких романтиков и их влияние на формирование режиссуры
5.1. «Романтизация» мира у Новалиса.
Как романтические взгляды соотносятся с идеей режиссуры? Создается некая модель проекции сознания, которая впоследствии особенно в немецком театральном пространстве, окажется основой театрального мышления. Учитывая своеобразие мироощущения романтиков, необходимо понять, что они пытаются сделать реальным и зримым внутреннее пространство. 
Понятие «романтизации» (Romantisierung) у Новалиса весьма примечательно. Оно означает соединение реального с идеальным, трансцендентальных категорий с эмпирическими понятиями, возвышение обычного до трансцендентального, а с другой стороны, будто бы помещение в оболочку реального понятий, данных вне опыта. «Романтизация» мира у Новалиса близка «романтической иронии» Ф. Шлегеля – обе призваны и возвышать человека, и в то же время, погружать его в самые тёмные и низменные области духа. В одном из своих критических фрагментов Новалис пишет: «Мир должен быть романтизирован. Благодаря этому он приобретает свой изначальный смысл. Романтизация означает не что иное, как качественное потенцирование. В этой операции индивидуальность низшей категории идентифицируется с индивидуальностью более высокого порядка. Точно так же, как мы сами представляем такой ряд качественного потенцирования. Эта операция совсем ещё не познана. В ней обыденному я придаю высокий смысл, повседневное и прозаическое облекаю в таинственную оболочку, известному и понятному придаю заманчивость неясности, конечному – смысл бесконечного. Это и есть романтизация»
. «Романтизацию» Новалиса можно с лёгкостью заменить понятием «театрализации», когда происходит перевёртывание смысла и сути окружающего мира. Этому смещению реального и ирреального посвящена комедия Тика «Шиворот-навыворот» (1799), об этом же позднее напишет свои «Ночные бдения» А. Клингеман (1805). 

В романтическом пространстве личность проявляет свои магические и мистические потенции. Способность человеческого духа подняться над обыденным, повседневным восприятием мира и постичь его таинственный, сокрытый смысл и есть одно из проявлений этой магической силы. В сущности, магическим и чудесным в своем изначальном смысле мир кажется только тому человеку, который привык воспринимать его в эмпирическом плане. Для романтика же магическое и чудесное обличье мира – это  естественное состояние. В полном соответствии с концепцией Фихте, этот мир является производным от деятельности субъекта, продуктом его воображения. В этом – один из его «изначальных», по терминологии Новалиса, признаков: «Изначальная способность мира заключается в том, что он получает жизнь от меня»
. Мир, считает Новалис, строится исключительно сообразно воле человека: «Мир должен быть таким, как я хочу»
. То есть и у Новалиса, вслед за Ф. Шлегелем, явлена концепция художника-демиурга, Творца, который, сообразно своему абсолютному акту воли, создаёт мир. Причём, не имеет значения, какой конкретно: мир литературного произведения или мир пьесы, предназначенной для сцены. Следуя концепции Новалиса, в литературе должен был появиться совершенно свободный и самостоятельный Поэт, Автор, а на театре – его аналог, Режиссёр. 

Концепция некого демиурга у Новалиса проявляется в понятии «возвышенный человек», которого Жан-Поль превознёс в своей «Невидимой ложе», ставшей уже в 1795 году любимой книгой Новалиса. Этот «возвышенный человек» обладает «превосходством над земным, ощущает ограниченность всякого земного деяния и несогласованность между нашим сердцем и занимаемым нами местом, он возвышается над безобразием окружающего нас мира, жаждет смерти и взором устремляется в заоблачные дали»
. В таком человеке живёт способность взглянуть на жизнь с более возвышенной точки зрения: тем самым он включает смерть в жизнь и добивается величия с помощью такого преодоления кажущейся окончательности. Задачей поэта-демиурга, по Новалису, стали открытость невидимому миру, любовное приближение к Богу и к тому возвышенному, что есть в человечестве, вытекающие из сопричастности трансцендентальной надоблачной сфере.

Если наукоучение Фихте указало Новалису путь из сферы необходимости к свободе духа, то благодаря чувству прочной внутренней связи с умершей возлюбленной (Софией фон Кюн (1782 – 1797)) ему было дано сознание существования невидимого мира, второй реальности, которая в качестве царства любви и гармонии была доступна свободному духу и находилась по ту сторону ограничений, создаваемых земными обстоятельствами. Тем самым Новалис предельно расширяет тезис Фихте и Ф. Шлегеля о неограниченной творческой свободе поэта-демиурга. Он уже не теоретизирует по этому поводу, но активно его применяет, практикует в своей собственной жизни. Он сам осознаёт себя таким «возвышенным человеком», то есть фактически размышляя о художнике-творце, он пишет о самом себе. Дневник Новалиса является свидетельством того, что у поэта всё сильнее становилось предощущение более высокого мира и превращения Софии как посредницы – в миф. Но если в его личном опыте речь не шла об обмане чувств, то подтверждение реальности всеобъемлющего и всеохватного трансцендентного мира должно было ощущаться и за иными формами земного существования. Эта гипотеза была той «возвышенной точкой зрения», с которой Новалис теперь хотел рассматривать науки и жизнь человеческую в целом.

Новалис рассуждал о том, что человеку в постижении трансцендентального, высшего мира (и Бога) необходим посредник (Mittler), который поможет достичь высот духа. Сам Новалис выбрал в качестве такого посредника свою умершею невесту – Софию фон Кюн. В своих письмах он рассуждал о том, что человек, безусловно, нуждается в посреднике для проникновения в более возвышенный мир, причём в выборе посредствующего звена (будь то «фетиши, созвездия, звери, герои, идолы, боги, богочеловек»
) человек остается свободным, при том условии, что с ростом духовности качества его личности становились всё утонченнее. Старая мысль из дневника, связь Христа и Софии, получает, таким образом, своё «рациональное» подтверждение в качестве личной религии Новалиса.

С этими рассуждениями Новалиса соотносится и его особое представление о государстве, созвучное идеям Шиллера. В «Цветочной пыльце» (1798) Новалис пишет о том, что проповедники новой религии делают попытку изменить мир с помощью силы духа и поднять его из ничтожества: «Мы исполняем миссию: мы призваны к созданию земли»
. Здесь напрямую Новалис ассоциирует себя не просто с поэтом-творцом, но и с Богом.

Апологеты новой религии являются и священниками, и поэтами: «Настоящий поэт всегда священник, так же как настоящий священник всегда остается поэтом»
. Кроме того, истинный смысл, который вкладывался в понятие настоящий художник, должен был утратить значение перед лицом новых, эпохальных опытов. Мысли Новалиса в «Цветочной пыльце» вращаются, в конечном счёте, вокруг двух главных центров – поэзии и государства, соединяя их. Поэзия становится равнозначной всему объединяющему и связующему. В своеобразной ценностной иерархии она располагается выше, чем способы высказывания философии и науки, поскольку, говоря на божественном языке, она предоставляет возможность соприкоснуться с трансцендентальной сущностью человеческого существования. Таким образом, она создает, как Новалис писал ещё в своих записях по Гемстергейсу, «прекрасное общество или внутреннее целое – мировое семейство – прекрасное убежище для универсума»
.

Мысли Новалиса об идеальном государстве, которое он называет «поэтическим» напрямую соотносятся с рассуждениями Шиллера об «эстетическом государстве», царстве красоты и гармонии: «Пронизанное духовностью государство само по себе станет поэтическим – чем больше духа и духовного общения в государстве, тем больше оно приближается к поэтическому»
. Далее Новалис рассуждает об избранности германской нации, потому что именно немцы подают обоснованные надежды на гармонически-поэтическую зрелость. В Германии должна была начаться более решительная и глубокая революция, чем та, что имела место во Франции, ведь только среди немцев живёт великий человек, который, правда, вызывает непонимание у них самих. В «Цветочной пыльце» таким человеком становится Гёте – «истинный правитель поэтического духа на земле»
.
Говоря о режиссуре и о шекспировской идее, что «весь мир – театр», нельзя не упомянуть сочинение Новалиса «Вера и любовь» и 33-ий фрагмент этого произведения. Эта работа была написана весной 1798 года. 16 ноября 1797 года умер прусский король Фридрих Вильгельм II (1744 – 1797), которому когда-то, во времена своих лирических «бурь и натисков», юный Новалис посвятил панегирическую оду. Сам Новалис, отправляя «Веру и любовь» Ф. Шлегелю в Берлин для журнала «Атенеум» писал: «Лучше всего было бы отдать их в ежегодники прусской монархии»
. Последние были основаны незадолго до этого, чтобы прославлять юную королевскую чету (Фридриха Вильгельма III и Луизу фон Мекленбург-Штрелиц (1769 – 1818)), и вскоре там появились произведения Новалиса: вначале маленькое стихотворное собрание «Цветы», затем фрагменты «Веры и любви». Опубликованию третьей части – политических афоризмов – воспрепятствовала цензура. 
То, о чём шла речь в «Вере и любви», было естественным следствием той возвышенной установки, в соответствии с которой действительность есть манифестация идеала или мифа, как это уяснил для себя Новалис на собственном опыте – в процессе интенсивного внутреннего диалога с умершей невестой. Его речь здесь, как он заявляет в предисловии, – это «язык тропов и загадок»
, который невозможно постигнуть, если не идти ему навстречу с соответствующей мерой понимания и внутренней отзывчивости. 
Король стал для Новалиса сознательно избранным идеальным человеком, в основе, следовательно, посредником, только на этот раз в политической области: в конечном счёте, все люди должны быть «способны к трону. Воспитательное средство стремления к этой отдалённой цели – король»
. Впрочем, интересы общества имеют определенный приоритет перед интересами отдельных людей; идеальное, поэтическое, гармоническое государство должно быть высшим единством, которое вбирает в себя всё частное.
Новалис говорит о том, что правитель должен стать художником, причём, художником в широком смысле этого слова, т.е. Человеком творящим, демиургом. Далее: «Монарх ставит бесконечно разнообразный спектакль, в котором неразличимы сцена и партер, зритель и актёр и в котором сам он – одновременно поэт, директор театра и главный герой»
.

Тот факт, что Новалис говорит об управлении государством как о театральной постановке, дает право утверждать, что эта мысль применима и к жизни в целом. Шекспировская идея воплощена здесь во всей полноте. Смещаются сферы реального и ирреального, актёр становится зрителем, создатель театрального зрелища – поэтом. Вспомним, что поэт у романтиков всегда индивидуум, наделённый абсолютной волей и неограниченной свободой действий, новый Бог. То есть директор театра, по Новалису, должен взять на себя и эту функцию, стать Творцом некоего единого сценического целого, соединить осколки мира, вывернутого наизнанку. Такое рассуждение Новалиса напрямую ведёт к мысли о неизбежном появлении режиссёра, как участника художественного процесса, наделённого необходимой властью и соответствующими способностями. То, что Новалис говорит о директоре театра не только как о поэте, но еще как о главном актёре, может свидетельствовать о том, что подобный режиссёр, демиург должен прийти из театральной среды, должен быть знаком со стихией представления.

Хотя на эту проблему можно посмотреть и с другой точки зрения: именно режиссёр может стать главным действующим лицом на театре, именно ему должен будет достаться лавровый венок победителя. Эта идея Новалиса, причём именно применительно к области управления государством, позже найдет свое продолжение в истинно театральном произведении Клингемана «Ночные бдения», которое действительно синтезирует все рассуждения романтиков о специфике театра, о необходимости и неотвратимости появления режиссёра, который заменяет собой Бога, выступает как высшая сила, способная вершить суд на земле.
5.2. Эссе «О театре марионеток» Генриха фон Клейста
Прежде чем непосредственно обратиться к исследованию эссе «О театре марионеток» (1804), надо заметить, что Клейст известен, прежде всего, как выдающийся драматург. Трагедия Клейста-художника состоит в том, что его пьесы так и не нашли зрителя при жизни своего создателя. Несценичные в пространстве понимания театральной специфики начала XIX века, гениальные трагедии Клейста были по достоинству оценены только в начале XX века, с помощью режиссуры Макса Рейнхардта (1873 – 1943). 

В пьесах Клейста господствует царство неизбывной трагической подчинённости человека воле Рока. Некоторые немецкие исследователи творчества этого драматурга относят его к классицистскому направлению. Это мнение достаточно спорно, но с абсолютной уверенностью можно сказать, что драматические произведения Клейста выбиваются из ряда трагедий неординарных личности, которые предложили романтические драматурги. С одной стороны, конфликт в пьесах Клейста происходит так же в душах главных героев, но разрушается сам принцип романтической личности-сверхчеловека, который противостоит окружающему его миру, бросает ему онтологический, философский вызов. Борьба персонажей Клейста происходит не по бытийным, а, скорее, по психологическим причинам. Исследователь немецкой романтической драмы А. В. Карельский писал, что Клейст, перенося центр тяжести своих героев в область чувства, также переносит его из «теоретических» сфер («трагедия в верхах»
), в эмпирику, в область человеческой души. 

Эссе «О театре марионеток» исследователь его творчества Мюллер-Зейдель назвал «примером современной эстетики»
. Эссе, написанное в форме диалога между рассказчиком и оперным танцором, может быть рассмотрено как продолжение его идей о способе формирования познания в процессе речевого акта. Мысли и идеи должны появляться не строго систематически, искусственно, но диалектически развиваться из ситуации диалога, включая в себя рассуждения и о жестах и артикуляции собеседника, и о его отношении к обсуждаемому объекту. Таким образом, Клейст говорит как бы о высшей форме диалога, не просто разговора двух обычных людей, но диалога в его обобщенном, философском смысле. 

Центральной темой эссе является противостояние достоинства, грации и персонального самосознания индивида. Эта антитеза уже неоднократно высказывалась в сочинениях Канта, Шеллинга и Шиллера и в философско-эстетических рефлексиях теоретиков романтизма. Но у Клейста это приобретает несколько другой характер: он вводит в этот контекст образ марионетки и его новое символическое переосмысление. 
Идея замены актёра деревянной куклой была достаточно распространена в среде романтиков. Шиллер в статье «О современном немецком театре» писал: «Может быть, есть смысл вновь вернуться к марионеткам и просить механиков пересадить Гарриково искусство в их деревянных героев, – тогда внимание зрителей, обычно разделённое между сюжетом, поэтом и актёром, отвлечётся от последнего и больше сосредоточится на первом»
. Здесь Шиллер не говорит о том, что механическая кукла лучше актёрского тела, а, наоборот, принижает её, усматривает только формальную искусственную телесность, которая не призвана заменить актёра, но будет способствовать отвлечению внимания зрителей: то есть зритель отныне будет приходить в театр посмотреть не на протагониста труппы, а проникнуться идеями той или иной пьесы, смыслам драматического произведения. 

В начале XIX века в интеллектуально-художественной среде зародился небывалый интерес к кукольным представлениям. Так, с 1804 года в Берлине периодически давал гастроли кукольный театр антрепренёров Шютца и Дрэера. Гастроли эти имели небывалый успех, многие современники рассказывают в своих воспоминаниях: посещение этого театра литературно образованной публикой стало модой, продержавшейся в течение ряда лет. 

Говоря о концепции марионетки у Клейста, хотелось бы попробовать проанализировать её не только с философско-эстетической точки зрения, но применительно к театральному искусству. 

У Клейста речь идёт о настоящих марионетках, о «танцующих куклах», грация которых объясняется тем, «что у каждого движения… есть свой центр тяжести»
. Достаточно научиться «управлять этим центром, находящимся внутри фигурки»
, чтобы она затанцевала. Но грация возникнет лишь тогда, когда будут соблюдены важные условия: «соразмерность, подвижность, легкость», а, главное, «естественное размещение центров тяжести»
. Ибо «душа» должна находиться «в центре тяжести движения», а «не в какой-либо иной точке»
. Стоит только нарушить это требование, и вместо грации у марионетки появится «жеманство». Если же строго следовать этому правилу, то человек не в силах будет сравняться с марионеткой в изяществе, потому что грация – сфера бессознательного, божественного «в наиболее чистом виде обнаруживается… в марионетке или в боге»
. 

Здесь очень существенная мысль о том, что «послушание» марионетки управляющей руке может (в случае, если это искусная рука) поднять бесчувственную марионетку на уровень божества. Таким образом, речь у Клейста идёт не об унижении актёра-человека, не о восхищении деревянной куклой, но о возвышении марионетки до уровня Бога. То есть, если представить мир театра, то получается, что актёр, получая импульсы от режиссёра и автора пьесы, должен наполнить сценическое действие и собственное существование некой философской мыслью, надличной истиной, ведущей к пониманию всеобщего и закономерного.

Говоря об актёрском искусстве, важно заметить, что оно в основе своей содержит три элемента:

1) человеческую данность актёра;

2) образ, созданный фантазией драматурга в реальности текста;

3) новое существо, в котором синтезированы мысль автора пьесы, воля режиссёра и личность самого актёра.

Слово «марионетка» применительно к творчеству актёра означает не что иное, как наличие ещё одного посредника между исполнителем и образом роли. Этим посредником является режиссёр, который подчиняет себе актёра так же, как кукольник управляет марионеткой. На актёра, таким образом, возлагается очень серьёзная задача – постичь замысел художника, совместить это понимание с концепцией режиссёра и добавить нечто неведомое ни режиссёру, ни автору текста – сущность своей собственной индивидуальности. 

Возможно, Клейст в своём эссе предвидел спор об основах актёрского искусства, возникший в начале XX века и нерешённый до сих пор. Стремление к жизнеподобию и даже к натурализму было абсолютно неприемлемо для Клейста. Оно приравнивалось к тотальному рабству, связанности «путами» жизни, являющееся вследствие своей заземлённости препятствием к философскому мировосприятию. Получается так, что актёр романтического типа на сцене больше старается показать свою личность, себя самого, а не воплотить в своей игре замысел драматурга, что относится и к режиссёрскому замыслу. Именно об этом писал Шиллер, говоря о замене актёров марионетками, которые смогут сосредоточить внимание зрителя на идейном содержании представления, а не на популярных исполнителях. Парадоксальным образом подобные мысли возникают в начале XX столетия в программных сочинениях Г. Крэга (1872 – 1966)
Марионетка у Клейста, конечности которой повинуются только высшему закону, некоему Творцу не от мира сего, противопоставлена пластике человеческого тела. В борьбе с человеком марионетка выигрывает. Эта победа механической куклы над человеком тесно связана с представлением Клейста о грации вообще. Вступая в спор с работой Шиллера «О грации и достоинстве» (1793), Клейст понимает её смысл не через моральные категории нравственности, но как бессознательное естественное действование, которое совершает марионетка. Она, разумеется, имеет мало общего с персонажем кукольного театра, а, скорее, уходит своими корнями именно в античность, и даже в ту эпоху, которая предшествовала грехопадению. Возвращение в потерянный рай путём отказа от самосознания, по Клейсту, совершенно исключено. Примирение между сознанием и грацией возможно только тогда, когда сознание сможет перейти как бы за грань бесконечного. Тогда оно уже перестаёт быть рефлектирующим объектом человеческого тела, но становится частью бесконечного, приобщается к божественной сути.

В целом, можно сказать, что такими рассуждениями Клейст будто бы подводит читателя к онтологической, бытийной необходимости существования некоего Высшего Разума, чего-то божественного, управляющего людьми-марионетками. Тот факт, что, по Клейсту, марионетка лучше человека, свидетельствует о необходимости признания кого-то «над-мирного», имеющего власть над людьми и управляющего миром в соответствии со своим собственным актом свободного волеизъявления. В эссе Клейст пишет о некоем «машинисте», который распоряжается марионетками и который, что немаловажно, имеет истинное знание о том, что есть грация и, в конечном счёте, красота. Только «машинист» способен придать движениям марионетки ту форму, которая будет намного гармоничнее естественных человеческих движений. 

В этой работе Клейста, конечно, чувствуется очень сильное влияние греческой трагедии Рока, когда Судьба, воля богов управляет человеческой жизнью. Эта позиция смыкается с требованиями лютеранского смирения перед волей Творца. Эссе Клейста не стоит рассматривать лишь с позиции шекспировского «весь мир – театр», но нужно понимать его в метафизическом, глубоко философском смысле. Хотя следует сказать, что, имея, в сущности, не только отношение к театру как таковому, эта работа, оказалась симптоматичной для романтического мировидения и театральной проблематики. 
Клейст неоднократно и последовательно подчеркивал свою склонность к принципу романтического двоемирия: «Такова уж моя сумасбродная, взвинченная (überspannt) натура, что я способен радоваться лишь тому, чего нет, но не тому, что есть»
. Вообще, рассуждения Клейста о наличии некоего «другого места», второй реальности тесно связаны с романтической концепцией двоемирия, когда непримиримое противостояние индивида внешнему миру ведёт за собой надстраивание над реальным миром мира идеального, что фактически и происходит на театральной сцене – иным пространством по отношению к жизненному. Вот что Клейст написал за два месяца до самоубийства: «… но как не прийти в неописуемое уныние от мысли, что ты вечно ищешь в каком-то другом месте того, чего ты, при диковинном твоем устройстве, ни в одном месте ещё не нашел»
.

Таким образом, концепция формирования нового типа театрального мышления вступает в противоречие с пониманием сути и характера актёрского искусства, что будет показано позднее на примере творчества и отношения к театру Гофмана.
5.3 Особенности театральных взглядов Э. Т. А. Гофмана.

В творчестве Эрнста Теодора Амадея Гофмана, в его фантастических произведениях так или иначе обсуждаются проблемы театрального искусства и даже роли режиссуры в процессе подготовки спектакля. Встречаются и практические советы создателям сценических произведений, но, несомненно, что романтическая концепция творчества, свойственная этому художнику, отражается и в его театральных взглядах. Преобразовывая реальность, Гофман сумел создать поразительно точную картину современного ему мира. Художническая чуткость и темперамент позволили Гофману сделать то, что не удалось никому из его соотечественников, – найти возможность сочетания не только идеального и реального, но также освоить способ одновременного существования трагического и комического. Если принцип романтической иронии, как его понимал Ф. Шлегель, и получил где-нибудь наиболее полное воплощение, то именно у Гофмана с его способностью переходить от прозы жизни к фантастике, от лирики к насмешке, от грустного к весёлому.

Всё контрастное, несоединимое превращается у Гофмана в органичный художественный синтез. Эта гармоничность и естественность присуща Гофману и тогда, когда он высказывает своё понимание и восприятие искусства, что неотделимо от его художественных произведений. Искусство и художник – сквозная тема его творчества. Поэтому изложение эстетических взглядов естественно входит в ткань художественных произведений. Можно сказать, что искусство выполняет роль своеобразного персонажа в произведениях Гофмана. Именно потому, что искусство есть не только теоретическое обоснование его произведений, а непосредственное их содержание. Эстетическая программа Гофмана изложена в художественной форме, что раньше имело место у Вакенродера и Новалиса. 

Прославленные «Серапионовы братья» – одновременно и произведение искусства, и трактат об отношении искусства к действительности, написанный в соответствии с программными сочинениями романтиков. Образ безумца Серапиона, возникающий на первых страницах романа, – символ романтического отношения к действительности. Серапион проповедует принцип ухода от реальности; его безумие – гиперболизированное отрицание рассудочного мышления, здравого смысла. Серапион живёт напряжённой духовной жизнью; отшельника, как он рассказывает, посещают «замечательнейшие люди по всевозможным отраслям наук и искусств»
. 

Серапион живёт в мире, созданном его воображением: «Дух – сущность человека, величайшая творческая сила. Мы способны усваивать то, что происходит вокруг нас в пространстве и времени, только одним духом… То, что им познано, – действительно существует»
. «Ещё вчера Ариосто, говоря о созданиях своей фантазии, уверял меня, что они выдуманы им и никогда не существовали во времени и пространстве. Я оспаривал это мнение, и он должен был согласиться, что только при отсутствии высшего просветления можно считать ограниченный ум поэта единственным источником созданий, вызванных его всевидящим духом»
, – иначе говоря, создания поэта обусловлены реальностью и одновременно сами этой реальностью являются. Приоритет реальности духовного можно считать основой поэтики гофмановских произведений.

Высшей формой театрального искусства Гофман считал оперу, и его предпочтение данного жанра понятно: опера сочетает в себе поэзию и музыку, два особенно дорогих Гофману вида искусства; опера по самой своей природе не претендует на то, чтобы служить непосредственным отражением реальности, в ней вполне уместно фантастическое. Один из Серапионовых братьев, Людвиг, выведен Гофманом для того, чтобы отстаивать достоинства оперы, причём именно романтической, с феями, духами, чудесами и превращениями. Но, поясняет он своему собеседнику, «я разумею здесь не те продукты досужей фантазии, выдуманные для забавы праздной толпы, где кривляются перед зрителями глупые черти, и чудеса громоздятся на чудеса без всякой связи и толку. Настоящую романтическую оперу может написать только гениально вдохновлённый поэт, потому что он один способен органически слить чудесные явления мира духов с явлениями обыденной жизни. Волшебная сила поэтической правды должна руководить писателем, изображающим фантастический мир чудес…»
.
В статье «Необыкновенные страдания директора театра» (1818), построенной в форме диалога, Гофман также рассуждает об оперном искусстве в частности, и о театре в целом. Статья представляет собой беседу двух директоров театров, которые постоянно жалуются друг другу на безобразное, капризное поведение актёров, несовершенство их игры, проблемы, связанные с постановкой того или иного литературного произведения, на зависимость от мнения публики и театральных критиков и т.д. В этом небольшом произведении Гофмана обозначены все пороки тогдашних театральных нравов, в частности, актёрского поведения, которые стараются не сыграть верно образ литературного персонажа, но в наиболее выгодном свете предстать перед публикой: «Я хотел только сказать, что этот легкий, этот дешёвый способ срывать аплодисменты  порождает  в  артисте  не  только  ребяческую самоуверенность,  но  в  то же время и  известное презрение к  публике,  над которой он,  по его мнению, властвует, а публика с лихвой отплачивает ему за это,  тем скорее приравнивая даже настоящего артиста к пошлому фигляру, что первый  не гнушается пользоваться  пошлыми  приёмами, которыми владеет второй...»
.
Но несколько позже, по мере развития дискуссии между двумя практиками театра, выясняется, что один из них нашел идеальную актёрскую труппу, придумал наиболее верный способ оформления спектаклей, нашёл совершенную пьесу. Идеальными актёрами в сложившейся театральной ситуации, по мнению героя этой работы Гофмана, а, следовательно, и, по мнению самого автора, является марионетка. Вот чем они выгодно отличаются от живых исполнителей: «Мы  играем  без  суфлера  –  и  никогда  никаких перебоев, никаких,  даже на мгновение, испуганных заминок. Если я прибавлю, что ни при выходах на сцену,  ни при уходах с неё, ни в мизансценах не бывает никакой путаницы,  поскольку никому  не  приходит в  голову  выпятить себя  за  счет другого, то вы сможете представить себе приятную гладкость наших спектаклей. Ей  способствует  также  большое  согласие,  искреннее,  душевное  единение, царящее в моей труппе.  Никакого недоброжелательства,  никакой зависти из-за ролей,  никаких злобных сплетен, никаких фривольных насмешек, о нет!.. Всего этого, слава богу, нет у нас и в помине. Любовь возникает из взаимного уважения к достоинствам художника. Никогда не бывает никаких раздоров»
.
В этом смысле концепция Гофмана очень близка идеям Клейста, но если у первого она имеет целью, скорее, настолько обидеть иронией и сарказмом актёров, чтобы они начали наконец-то «хорошо играть», то второй выдвигает более философско-обобщённую идею, не критикуя при этом напрямую реалии современной действительности. Идеальной пьесой оказывается фьяба (сказка) Карло Гоцци (1720 – 1806) «Любовь к трем апельсинам» (1760), которая насыщена действием, движением, зрелищностью и театральными эффектами. Волшебство, буффонада, шутки, пародии, трюки – всё здесь было. Пьеса стремилась увлечь зрителя занимательным сказочным сюжетом, персонажи которого взяты из народных легенд и из всеми любимой комедии дель арте.
Подобная смесь фантастического, сказочного сюжета с необыкновенной постановочной техникой и непрекращающимся движением прекрасно подходила для типа романтического театра, который пропагандировал Гофман. Он считал, что искусство требует вымысла, но ведь вымысел обладает огромной поэтической правдой. Фантастические образы не являются лишь следствием бесплодной игры воображения, а становятся художественным воплощением ещё не постигнутых разумом законов жизни.
Опера для Гофмана – жанр, в котором «должно воочию выразиться влияние на нас мира высших явлений»
, поэтому именно в ней полнее всего выражается «сущность романтизма» как синтеза всех искусств, о котором писали йенские романтики, в частности, Ф. Шлегель.

Гофман проявил себя не только как теоретик, но и как практик театра: 3 августа 1816 года в театре на Жандарменмаркт в Берлине состоялась премьера его оперы «Ундина». Музыкальное руководство взял на себя капельмейстер Б. Ромберг (1767 – 1841), а К. Ф. Шинкель (1781 – 1841) занимался оформлением сцены. Это представление имело колоссальный успех. Директор театра Карл фон Брюль (1772 – 1837) получил разрешение приурочить премьеру оперы к 46-летию короля Фридриха-Вильгельма III. Поэтому это событие обрело вполне официальный характер, и на автора оперы была возложена огромная честь – представлять немецкое оперное искусство самому монарху. Либретто было написано очень быстро, и всё было готово к тому, чтобы приступить к работе с музыкантами. Текст оперы был переработан на основе романа Фридриха де ля Мотт-Фуке «Ундина» (1811), повествующего о несчастной любви дочери водяного и человека. Гофман встретился с Фуке, и вместе они приступили к переработке литературного текста в либретто.

Постановка 1816 года стала подлинным рождением немецкой романтической оперы. В своих декорациях Шинкель разработал концепцию живописной трактовки драматического содержания сценического текста. Сам он подчеркивал, что хотел воссоздать на сцене атмосферу «романтической поэзии»
. 

Затем Гофман начал работать в Бамбергском театре на юге Германии. Это была провинциальная сцена с очень слабой труппой, с незначительными и малообразованными актёрами, представления которых о сценическом искусстве основывались только на расхожих стереотипах и клише. Так, грандиозные планы Гофмана-режиссёра натолкнулись на полное непонимание. Сначала он был лишь музыкальным руководителем театра, затем стал единственным режиссёром-постановщиком своих спектаклей как драматических, так и оперных. В течение своего руководства Бамбергским театром он поставил на сцене пьесу Клейста «Кэтхен из Гейльбронна» (1807 – 1808) (одна из первых постановок), некоторые сочинения Кальдерона, оперы Моцарта, то есть в репертуарной политике гофмановского театра полностью воплотились романтические представления об образцовой драматической основе театрального представления. Новаторство Гофмана в области сценических решений, попытки пересмотра взаимоотношений актёра и его драматургического персонажа, работа над актёрской пластикой – всё это осталось незамеченным и неоценённым. А ведь именно Гофман, единственный из теоретиков романтизма, сумел применить свои программы к реальности театрального искусства, достигнув при этом настоящего синтеза искусств: «Будучи сам всесторонним художником, Гофман и свои сценические творения стремился превратить в универсальные, всеобъемлющие картины мира, осуществить романтическую идею о союзе всех искусств в сценическом пространстве»
.

Проанализировав творчество и театральные взгляды Гофмана, а также его сценические эксперименты можно утверждать, что он стал одним из первых режиссёров, включив в свои задачи последовательное  решение подготавливаемого спектакля – синтетического зрелища. 
5.4. Формирование режиссёрского мышления в романтических комедиях Людвига Тика. 
Очень важно, что прозаик и драматург Людвиг Тик обладал артистическим талантом и всегда интересовался искусством сцены. Он был превосходным чтецом, собиравшим десятки восторженных слушателей. По отзывам современников, он таил в себе «величайшего из актёров, какого только могли тогда помыслить на подмостках»
. Все способности Тика, естественно, проявляются в его литературных произведениях – в форме особого протеистического мировоззрения, в умении проникать в психологию любого персонажа и, что свойственно романтическим авторам, отождествлять себя с ним.

Первые произведения Тика – драмы, завершённые и незавершённые, с заглавиями и безымянные. Трагедию рока «Прощание» Тик написал в 1792 году за два дня: она вошла в собрание сочинений писателя и, по мнению Э. Цейделя, была «по своей конструкции лучшей пьесой, когда-либо созданной Тиком»
. В 1792 году, только окончив обучение в гимназии, Тик был уже очень опытным писателем и драматургом. С 1786 года у него был свободный доступ на спектакли Национального театра под руководством Й. Я. Энгеля (1741 – 1802).

В театральных увлечениях молодого Тика можно обнаружить следы его трагического мироощущения. Так полагал, например, Фредерик Гундольф: «Ранние посещения театра ослабили в Тике чувство реальности, и он удовлетворялся видимостью и игрой – тем легче, чем скуднее был его реальный мир. Видеть в поэзии лишенное разумности и бытия пёстрое разноцветное царство – вот какое понимание поэзии (ни один поэт никогда не разделял его) должен был усвоить этот берлинский подросток, если уж его фантазию лихорадило от сцен и книг, тогда как родители и учителя втолковывали ему, что настоящая жизнь – это голый долг, сухая вера, прямая польза»
. 

Разработке поэтики комедии уделялось особое внимание у романтиков. Так, Ф. Шлегель в работе «Об эстетической ценности греческой комедии» (1797), описывая и размышляя над крупнейшими её творениями, приходит к мысли, что комедия, как никакой другой вид драматического искусства, свободна. Он пишет, что вообще свобода есть снятие всех ограничений. Подразделяя её на внешнюю и внутреннюю, Шлегель писал о личности, руководствующейся только собственной волей, благодаря чему, она делает возможным отсутствие для себя каких бы то ни было внешних или внутренних ограничений, то есть обладает абсолютной свободой. Комедия как бы призвана воплотить всю внешнюю свободу человека, преступив внешние ограничения. При этом нарушение ограничений является условным, а свобода, возникающая таким образом, безусловна. Именно в этом Шлегель видит задачу комедии. Утверждая принцип внешней свободы, он пишет об «идеале чистого комического»
, присутствующего в древнегреческой комедии. Под этим понимается точное и верное изображение радости от воспринятого, которая является одним из проявлений божественной красоты. Безусловно, подобные идеи Ф. Шлегеля были сформулированы под влиянием Французской революции и неоправдавшихся надежд на преодоление всех противоречий в республиканском будущем. Потому аттическая демократия представляется философу как царство полной свободы индивидуума. Он называет греческую комедию «красивейшим символом гражданской свободы»
.

С этим же связано понятие «опьянения весельем» и настоящей радости, которая является неотъемлемой и естественной составляющей человеческой природы. Произведения Аристофана, которые в XVIII веке считались безнравственными и непристойными, Шлегель считает воплощением «красивой радости и обретённой свободы»
, причисляя их к божественным. Комедии Аристофана возникли из желания развеселить афинскую публику, отвергая все традиционные нормы поведения и существующие обычаи, так же как и нормативность поэтического искусства. В работах греческого комедиографа нет драматического единства и цельности, его характеры похожи на карикатуры, а не на живых людей. Тем не менее, Шлегель провозглашает Аристофана первым творцом пьес в стиле неаристотелевской поэтики, пренебрегающим как миметическим началом в драматургии, так и единством времени, места и действия. В комедиях Аристофана важнейшим аспектом является нарочитая нереальность, игра, создаваемая иллюзия, заблуждение (Täuschung). 

Шлегель выступает косвенно за обновление современной комедии, опираясь на традиции Аристофана, всё время подчеркивая право искусства на неограниченную автономность и независимость, усиленную свободным «комическим гением», способным в одиночку разрушить внешние ограничения. Идеальная комедия, по Шлегелю, должна высмеивать несовершенную действительность, стать частью универсальной поэзии, воплощённым «символом добра». Важным оказывается и то, что комедия должна быть свободна от личных или политических аллюзий, но при этом обязана доставлять удовольствие при помощи изображения «высшего человеческого бытия».

Прежде чем непосредственно обратиться к комедиям Тика, следует заметить, что они очень многое заимствуют из произведений Аристофана. Так что Тик тем самым будто бы внутренне соглашается с представлениями Шлегеля об идеальной комедии и стремится свои собственные пьесы построить подобно аристофановским. 

Древняя аттическая комедия ещё тесно была связана с народными формами театра. Так у Аристофана персонажи его комедий обычно становились носителями какой-либо одной характерной черты, трактованной в крайне заострённом виде. Большую роль играет в комедиях Аристофана элемент буффонады.

Как и трагедия, аттическая комедия начиналась с пролога, в котором предлагалась завязка действия. За прологом шёл парод, т.е. вступительная песня хора при выходе его на орхестру (сцену-арену). За пародом следовали эписодии (диалогические части комедии), отделённые друг от друга песнями хора. Среди эписодиев почти всегда был так называемый агон, т.е. словесный поединок, во время которого два противника защищали противоположные мнения. Агон сопровождался иногда и дракой действующих лиц. В агоне конфликт, лежащий в основе комедии, достигал самого высокого напряжения. Среди хоровых партий необходимо отметить парабазу, в ней хор снимал свои маски, делал несколько шагов вперёд и непосредственно обращался к зрителям. Парабаза не связывалась с основной идеей комедии. В ней корифей (предводитель хора) старался подчеркнуть для зрителей заслуги драматурга или от его лица высказывался по поводу тех или иных современных ему событий.

Все эти структурные особенности аттической комедии, в частности наиболее яркого её представителя, Аристофана, прослеживаются в творчестве Тика, особенно чётко в его пьесе «Шиворот-навыворот» (1798).

Работая над своими комедиями, Тик воспринимал их в качестве программной акции с целью создания образцового романтического «символа добра». 

Комедия Тика «Кот в сапогах» была написана в 1797 году. Источником послужила сказка французского писателя Шарля Перро «Господин Кот, или Кот в сапогах». Сказочный сюжет Тик подвергает обработке в соответствии с принципами романтической иронии, о чём было подробно рассказано во второй главе, применительно к эстетике Ф. Шлегеля. Объектом романтической иронии в этой пьесе становится драматургия Ифланда и Коцебу. Тик, в сущности, иронизирует над «духовным уровнем немцев, на который начинают оказывать ощутимое влияние средства массовой информации»
. 

Поэтика всех комедий Тика, «Кота в сапогах» в частности, имеет много общего с пьесами венецианского драматурга Карло Гоцци, которого немецкий комедиограф, по собственному признанию, в период работы над комедиями «усиленнее всего читал»
. Именно поэтому Тик обращается именно к жанру сказки, столь излюбленному у Гоцци (1720 – 1806). К тому же борьба двух драматургов-антагонистов, Гоцци и Гольдони (1707 – 1793), одного из которых можно назвать итальянским романтиков, другого – ревнителем Просвещения, очень напоминает скрытую борьбу Тика с мещанской репертуарной драмой, основанной на просветительских идеалах сословного равноправия и буржуазного здравого смысла. Для понимания пьес Тика не менее существенна их связь с комедиями Аристофана, в которых драматурга привлекал, прежде всего, сам принцип смелого обсуждения литературно-эстетических проблем в рамках художественного произведения, а также элементы разрушения театральной иллюзии. Характер и границы своего обращения к Аристофану определил сам Тик: «… с возникновением театра возникает и шутливое отношение к театру, как мы это находим уже у Аристофана; он редко упускает случай поиронизировать над самим собой, – что прочим видам поэзии… несвойственно – потому что основа основ комической сцены покоится на двойственности человеческого духа, на чудесном противоречии, заключённом в нас самих»
. Аристофан фактически разрушал сценическую иллюзию не только в прямых обращениях хора к публике, но и по ходу действия пьесы, когда герои часто напрямую общались с машинистом сцены (что найдет свое отражение в «Коте в сапогах») и со зрительным залом.

Сам сюжет сказки как воплощение чего-то чудесного и нереального, приобретает в пьесе характер контраста с прозаической действительностью. Он же даёт основание для использования театральной иллюзии и игры с пространством. Кроме персонажей сказки Тик выводит на сцену и публику, которая часто прерывает представление своими комментариями и впечатлениями. Реплики публики, как писал позже сам Тик, были заимствованы из подслушанных им в партере и ложах разговорах зрителей. 

Техника пьесы в пьесе была не нова для европейской драматургии. Достаточно вспомнить «Сон в летнюю ночь» (1600) и «Гамлет» (1600 – 1601) Шекспира, «Иллюзию» Корнеля (1636). Правда, у Тика этот принцип расширяется при помощи своеобразной игры с разными формами сценической иллюзии, которые переплетаются друг с другом, проникают один в другой. Пьеса-сказка имеет, безусловно, свой сюжет; Поэт, который по разным поводам сам вмешивается в развитие действия, так же условен, как и труппа актёров, которая хочет поставить эту пьесу. Все это происходит в несуществующем театре с фиктивной публикой. Своеобразная интерактивность общения между актёрами, поэтом и публикой обнажает различные области игры с театральной иллюзией и сама составляет своеобразную забавную игру. Памятуя о рассуждениях Шлегеля о комедии, стоит подчеркнуть, что «Кот в сапогах» – некий образец идеального комического произведения. В пьесе разрушаются все принципы «Поэтики» Аристотеля: нет ни трех единств, ни подражания действительности, нет пассивного театрального сопереживания, а, следовательно, не может быть и катарсиса. Да и сюжет теряет свои функции. Некоторые немецкие исследователи драматургии Тика вводят понятие «провокация»: пьеса не содержит особой моральных или нравственных выводов, не информирует, а провоцирует, что и приводит к возникновению комического эффекта, когда публика протестует против играемой пьесы. 

Говоря о драматургическом приеме «пьесы в пьесе» интересно заметить, что наиболее часто он применялся в английском театре елизаветинской эпохи, т. е. во времена Шекспира, а также в барочном театре. Тик был отлично знаком с историей и традициями театрального искусства (в 1802 году он уехал в Италию, где работал в библиотеке Ватикана и специально занимался вопросами староанглийской сцены). А.А. Аникст в работе «Театр эпохи Шекспира» приводит в пример несколько пьес не только величайшего драматурга Англии, но и его младших и старших современников. Пожалуй, ни в одну другую эпоху «пьеса в пьесе» не использовалась так часто, как в конце XVI – начале XVII века в Англии
. Таким образом, можно сделать вывод, что Тик намеренно прибегает к этому приёму, с целью не только создать, но и усилить иллюзию реальности происходящего на сцене.

В «Коте в сапогах» важен феномен языка как средство общения между людьми. Сюжет комедии строится при помощи череды попыток актёров и поэта наладить контакт со зрительным залом. Но привыкшая к мещанской слёзной драме публика не смогла понять и принять романтическую иронию пьесы-сказки, прагматизм просветительского разума был не в состоянии постичь высоты романтического духа. В этом смысле, как пишет А. В. Карельский, «Кот в сапогах» – «драматургически реализованная идея «некоммуникабельности»»
. 
Не принимая сентиментальных пьес Ифланда и Коцебу, их требования «чего-нибудь для сердца» (etwas fürs Herz) и «разумной иллюзии» (vernünftige Illusion), Тик ратует за смешение театральности, сценической условности и реальности. Он нарочито преступает границы дозволенного в драматургии того времени: иностранный принц говорит на немецком языке, король всё время выпадает из своей роли, а кот носит человеческие сапоги и разговаривает с людьми, которые при этом не замечают, что перед ними кот, а не человек, и нисколько этому не удивляются. Тик осознанно хотел разрушить ожидаемое зрителем развитие сюжета, нарушить все драматургические каноны и правила и таким образом создать новое отношение к сценическому действию. Пьеса должна стать детищем фантазии, а зритель должен полностью погрузиться в мир сна и воображения. Играя с разными уровнями иллюзии, Тик тем самым утверждает «театральное» начало в театре. Ведь сцена не есть подражание и продолжение реальной жизни, но всегда – игра и ирреальность.

Здесь важно применяемое романтиками определение пространства  театра и сцены как пространства «второй реальности» (zweiter Raum), которое ничем не похоже на действительность и ни в коем случае не является подражанием ей. Наоборот, оно призвано перенести зрителя в область божественной «красивой радости», чтобы стёрлась грань между миром иллюзии и миром реальным. Под этими рассуждениями об обманчивости и иллюзии происходящего на сцене обнаруживается излюбленная романтиками барочная идея мира как театра. 
При этом человек может быть одновременно персонажем пьесы и рассуждать о том, что это за произведение и что происходит на сцене, то есть, как человек может быть сразу и внутри пьесы и за её пределами? Никто не может быть уверен в том, что он сейчас только зритель или он сам продолжает играть, даже неожиданно для самого себя, роль на мировой сцене, т.к. наряду с Аристотелем романтики обращались к шекспировским временам и, как известно, девиз театра «Глобус» утверждал, что весь мир играет комедию. Как впоследствии писал Шиллер в пятнадцатом из своих «Эстетических писем», только в игре человек становится человеком. С этим связан интерес романтиков к мотиву детства, ибо только ребёнок может свободно следовать велениям своей фантазии, играючи стирая грани между действительностью и чем-то чудесным. Поэтому цель романтической комедии пробудить в человеке фантазию, желание отдаться во власть воображения и почувствовать легкость бытия, как бы «романтизируя» мир, стимулируя в себе детское сознание.

Ещё в средневековой народной литературе изображался мир, в котором естественные и привычные отношения оказывались нарушенными настолько, что превращались в свою противоположность, что происходило преимущественно в период карнавала. Демонстрировались такие проявления жизни, в которых всё было странным и необычным до крайности: зайцы преследовали охотника, мыши гонялись за кошкой, бедный подавал богатому, ученик поучал учителя. В 1689 году школьный учитель из Циттау Кристиан Вайзе написал водевиль «О мире навыворот». Комедия Тика «Шиворот-навыворот», написанная в 1798 году, продолжает эту традицию немецкой литературы.

С самого начала она как бы подтверждает свое название: пьеса начинается не с пролога, а, наоборот, с эпилога, точнее, с реплики действующего лица с таким именем. Он шутливо говорит о нравах театральной публики конца XVIII века, когда было совершенно не обязательно посмотреть спектакль, чтобы высказать о нём свое мнение. Эпилог иронически замечает: «Имя автора, коли он знаменит, мнение приятеля, коли он у вас толков, – вот ведь что руководит вашим собственным суждением»
. Таков приговор Тика, высказанный персонажем в самом начале пьесы. И все дальнейшие перипетии и коллизии призваны доказать прямо-таки обратное – невозможно судить о пьесе, не читая её.

По ходу развертывания сюжета комедии некоторые из зрителей, которые, как и в «Коте в сапогах» становятся действующими лицами спектакля, наблюдателями, в прямом смысле слова превращаются в актёров. Так, один из присутствующих, Грюнхельм, решается сыграть Скарамуша, а сам актёр, которому традиционно эта роль принадлежала, становится Аполлоном. Здесь важно, что «Шиворот-навыворот» – достаточно трудная для понимания пьеса. В ней действительно мир сошел с ума, все традиционные причинно-следственные связи нарушены, привычная логика отсутствует, фактически здесь нет фабулы и точного и продуманного построения сценического действия, в сюжете постоянно появляются некие фрагменты не только другого жанра, но и не соответствующие содержанию пьесы впрямую. Актёры здесь настолько вживаются в свою роль, что полностью перевоплощаются в персонажей пьесы. А, может быть, они и есть ожившие персонажи разнообразных пьес: Скарамуш, Аполлон, Арлекин, Панталоне. Некоторые персонажи играемого в пьесе спектакля отказываются выходить на сцену, предпочитая сидеть в зрительном зале и безучастно наблюдать за происходящими событиями, не принимая в них непосредственного участия. Так, со сцены уходит Сцевола в самом начале пьесы, ближе к концу в ряды зрителей возвращается и Грюнхельм, который не смог пережить все волнующие перипетии пьесы, принимая в них непосредственное участие. Изображаемый Тиком директор театра Вагеман совершенно не справляется с бесцеремонно ведущими себя актёрами, предоставляя им право действовать по своему усмотрению. Таким образом, весь театральный мир в пьесе Тика на время, до начала четвертого действия, остается без режиссёра, организатора действия. Действие пьесы погружается в хаос, в чём проявляется многозначная и перспективная догадка Тика – действием на сцене неизбежно и необходимо должен кто-то управлять. 

Комедия названа автором «исторической пьесой в пяти действиях». Такое обозначение её жанровой природы, безусловно, не соответствует самому содержанию. В структуру «Шиворот-навыворот» входят элементы античной трагедии: Аполлон как одно из главных действующих лиц, эпизод с Зельманом, который прикован к скале в ожидании корабля, как намёк на трагедию Эсхила «Прометей прикованный», реплика Рабе о переработке «одного места у Софокла – там, где хор рассуждает о судьбе»
, да и сама структура пьесы необычна. Здесь в качестве хора выступают зрители, которые комментируют происходящее на сцене, а финал каждого действия сопровождается музыкой, т.е. речью в одном из музыкальных ритмов (анданте ре мажор, пиано, крешендо, фортиссимо, адажио, темпо примо, форте и т.д.). Эту часть пьесы можно сравнить с аттической парабазой. Хотя здесь участники хора и не снимают маски, но непосредственно обращаются к зрительному залу (точнее, к читателям пьесы Тика), выражая своё мнение о спектакле, об актёрах-персонажах, делая замечания общеэстетического характера. В композиции комедии «Шиворот-навыворот» можно выделить и агон, несмотря на то, что напрямую он в пьесе не выражен: спор Скарамуша, временно исполняющего роль Аполлона, и реального Феба, который пытается вернуть себе престол на Парнасе. Такое обращение Тика к структуре композиции и к основным чертам, свойственным аттической комедии, в частности, к сатирическим комедиям Аристофана, объясняется уже описанными выше представлениями о произведениях древних греков как об идеальных образцах поэтического искусства сторонников романтизма.

В пьесе «Шиворот-навыворот» используется излюбленный комический прием, введённый в литературу ещё во времена античности – qui pro quo. В дословном переводе с латыни это означает «кто вместо кого». Qui pro quo – фактическое недоразумение, возникшее в результате того, что одно понятие, персонаж или предмет принимается за другое. Этот приём часто использовался как греческим автором Аристофаном, так и римским – Плавтом, а потом применялся многими комедиографами (Шекспир, Мольер, Реньяр, Шеридан, Лопе де Вега). 

В пьесе Тика явно и влияние итальянской народной комедии, «commedia dell’arte». Например, имена трёх действующих лиц – Скарамуша, Арлекина и Панталоне – так же как и их поведение и манера общаться соответствуют типичным признакам персонажей итальянского импровизационного театра. 
Рассмотрим несколько подробнее каждого из этих персонажей.

Скарамуш, в комедии дель арте Скарамучча, – эдакий фигляр-певец. Вот, что говорится в пьесе Эваристо Герарди (1663 – 1700) «Коломбина – адвокат за и против» о роли Скарамуччи и её прославленном исполнителе, неаполитанском комедианте Тиберио Фиорилли (1608 – 1694): «Скарамучча, приведя в порядок комнату, берёт гитару, садится на кресло и перебирает струны в ожидании своего хозяина. Паскуариелло потихоньку подходит к нему сзади и поверх его плеч отбивает такт, что страшно пугает Скарамучча. Именно тут неподражаемый Скарамучча, который был украшением театра и образцом для всех славных комедиантов своего времени, учившихся у него этому искусству, столь трудному и столь необходимому маскам этого рода: выражать страсти и уметь находить им выражение в лице; именно тут, говорю я, он заставлял публику изнемогать от смеха в течение добрых пятнадцати минут, изображая ужас и не говоря ни одного слова. Нужно также признать, что этот выдающийся актёр обладал в такой высокой степени своим замечательным талантом, что трогал сердца одной естественной простотой, как не могут тронуть искуснейшие ораторы приёмами самой убедительной риторики»
. В пьесе Тика главная задача Скарамуша – «увеселение публики»
, т.е. практически та же задача, что и у итальянского Скарамучча.

Арлекин относится в комедии дель арте к так называемым маскам дзани. Они – образы весёлых и жизнерадостных карнавальных буффонов. Это персонажи фарса, утратившие его ограниченность и некоторую грубость. Арлекин весел и наивен, в нём много непосредственности и какой-то забавной беспомощности. Он как бы витает над действительностью, несмотря на то, что он по-настоящему живой образ и в социальном и в бытовом отношении. Арлекин противопоставлен второй маске дзани – Бригелле. Бригелла хорошо умеет освоиться с любым положением дел в своем ближайшем окружении и извлечь пользу, где можно. Арлекин же не умеет подойти к действительности так, как этого требуют его собственные интересы. Это – главная причина тех колотушек, которые он всё время получает. Возможно, в пьесе Тика совмещены две итальянских маски, т.к. в коротком эпизоде с Панталоне Арлекин выигрывает морское сражение, т.е. бьёт он, а не его. Мне представляется, что в «Шиворот-навыворот» изображён не совсем Арлекин итальянской комедии дель арте, но его более поздние переработки, например, Труфальдино из «Слуги двух господ» Гольдони или Фигаро из пьесы Бомарше. 

Панталоне у Тика имеет много характерных черт, свойственных этой маске итальянской комедии дель арте. Там он был богатым стариком, скрягой, не по летам похотливым. Как и в Италии, так и в пьесе Тика Панталоне – жертва всяких проделок, никому не достаётся больше тумаков, чем этому персонажу. Если он влюблен, он старается показаться полным сил, пытается делать грациозные пируэты, скрывая подагру или ревматизм, но тут же с гримасою хватается за больную ногу или падает на кресло с жалобным стоном. Желание добиться любви понравившейся девушки у него вступает в борьбу со скупостью. Он тратит деньги на подарки и серенады и не замечает, как ловко пользуются этим другие. Он считает себя кладезем мудрости и жизненного опыта. Если он слышит где-нибудь пререкания, он сейчас же вмешивается в них, но его вмешательства немедленно превращают самый невинный спор в бурную ссору, и Панталоне не всегда выходит из неё с целыми боками. У Тика Арлекин и Панталоне являются сторонниками двух враждующих претендентов на власть – Аполлона и Скарамуша. Предрешая финальный итог этого поединка в конце пьесы, в эпизоде морского боя победу одерживает Арлекин, адмирал флота Аполлона. А побеждённый Панталоне с брюзжанием и ворчанием покидает сцену.

Обращение Тика к итальянской комедии масок – это обращение к Италии как к миру истинного искусства. Интерес к итальянскому искусству у Тика возник при знакомстве с Вакенродером, его соучеником по Фридрих-Вердеровской гимназии. Работы Вакенродера были посвящены прославлению Рафаэля, Тициана, Корреджо, Чимабуэ, Джотто, Фра Анджелико, Перуджино. Именно эти художники для него, как и для молодого Тика, были образцовыми живописцами, сумевшими в своих полотнах постичь божественную истину, за что они и были наделены художественной гениальностью.

Помимо обращения к античной традиции и к комедии дель арте, в пьесе «Шиворот-навыворот» наличествуют элементы пасторали, распространённые в театре итальянского Возрождения, и трансформировавшиеся в XVIII веке в сентиментальные, «слёзные» драмы. Этот жанр возник из римской буколической поэзии, связанной с песнями пастухов. Буколики давали идиллическое изображение мирной пастушеской жизни и идеальной любви. Поначалу пасторальное направление выразило себя в поэзии и, основываясь на мотивах произведений Вергилия (70 – 19 до н.э.), наиболее ярко проявилось в пастушеской поэзии Боккаччо (1313 – 1375) («Фьезоланские нимфы», 1343 – 1346). Под пером Анджело Полициано (1454 – 1494) лирическая пастораль драматизируется и в «Сказании об Орфее» (1480) приобретает черты театрального представления и фактически начинает историю сценической интерпретации античных сюжетов. Ранняя пастораль содержала в себе здоровую ренессансную основу радостного приятия жизни; чувство в пасторальных сюжетах освобождалось от гнёта средневекового аскетизма и само по себе давало ощущение воцарившейся в мире гармонии, единства человека и природы. Культ идеальной любви с её изысканной, куртуазной стилистикой, которым проникнуты пасторали, особенно распространяется в аристократической среде и к середине XVI века этот жанр становится излюбленным придворным развлечением.

В пьесе Тика присутствуют фрагменты, адресующие к жанру пасторали: это представление, которое смотрит Скарамуш на свой день рождения. В ней молодые пастух и пастушка признаются друг другу в любви в прекрасном саду
. 

Показательно, что вслед за пасторалью разыгрывается сценка из мещанской драмы, причём действующие лица в ней – Лаура и Фернандо, что прямо намекает на пьесу Шиллера «Коварство и любовь» (1783) (Луиза и Фердинанд), которая также написана в жанре мещанской драмы. Мещанская драма появляется во второй четверти XVIII века в Англии, а несколько позже в Германии обнаруживаются аналоги мелодраматических сентиментальных сюжетов, заимствованных не только у англичан, но и у французов. Подобные сюжеты с большой симпатией и интересом воспринимались повсеместно в Европе, однако, романтики с самого начала иронизировали над подобными текстами. 

Как и в «Коте в сапогах», так и в «Шиворот-навыворот» дана язвительная характеристика уровня вкусов театральной публики. Несмотря на то, что жанр «мещанской драмы» имел свои вершины как в трагедии («Эмилия Галотти» Лессинга, 1772, в «Коварство и любовь» Шиллера), так и в комедии («Женитьба Фигаро» Бомарше, 1779, «Трактирщица» Гольдони, 1753), уже к началу XIX века подобные пьесы постепенно становились примерами эстетической безвкусицы и морального ханжества, причём, прежде всего, именно в Германии. Символами этого измельчания стали имена двух драматургов – Ифланда и Коцебу. Продолжая спекулировать на просветительских идеях сословного равноправия и буржуазного «здравого смысла», они наладили прямо-таки поточное производство комедий и драм (Ифланд написал более 60 пьес, Коцебу более 200), в которых откровенно эксплуатировались одни и те же нравственные и формальные шаблоны.

В пьесе Тика пародируется именно этот тип репертуарной драматургии, причём он трактован с применением самой широкой палитры иронии и издевательских инвектив. В «Шиворот-навыворот» перед зрителями разыгрывается уже не весёлая сказка (как в «Коте в сапогах»), а гораздо менее безобидная история изгнания Аполлона, бога искусств, из его владений. На его место взбирается шут – Скарамуш. Мир как бы сходит со своей оси: недаром оригинальное немецкое название пьесы «Die verkehrte Welt» дословно можно перевести как «Перевёрнутый мир». Скарамуш, новый хозяин Парнаса, преображает мир искусства в соответствии с требованиями буржуазного прогресса: «Мы живём в век просвещения, и правлю нынче я»
. Кастальский ключ превращается в целебный источник, у подножия Парнаса закладываются пивной завод и пекарня. 

В общей атмосфере балаганного веселья, царящего в пьесе, может остаться незамечённым некоторый социологический и нравственный подтекст. Скарамуш сначала изгнал Аполлона, а потом царя Адмета с супругой за то, что они приютили опального правителя у себя, поручив ему пасти овец. Публика в восторге: «Какие всё-таки возвышенные мысли теперь проповедуются!.. – Если б только князья прислушивались к таким пьесам, прославляющим буржуазные добродетели! – Тогда им всем сразу хоть в отставку уходи. – Зачем же в отставку? Им стоит только сказать государству: будь республикой! – и дело в шляпе»
. Тик представляет на суд читателя некую квинтэссенцию мещанского мировоззрения: одновременно и зависть к князьям, и упование на их власть. В театре публика хочет быть с ними наравне, а в жизни она предоставляет им все карты в руки – и право наводить порядок, и право даже устраивать республиканское правление. Искусство, театр противостоят тут не просто невежественной (однако «просвещённой») публике – они противостоят всесильной социальной массе, часть которой выведена в пьесе в качестве зрителей представления. Когда в конце комедии Аполлон всё-таки одерживает вверх над Скарамушем, зрители «лезут на сцену»: «Ни за что не допустим этого. Умрём за Скарамуша!»
. И если победивший Аполлон остается на сцене, то за кулисами (то есть вне сцены, в жизни) зрители устраивают для шута веселую пирушку. 

Победа театра оборачивается на этот раз другой своей стороной – оказывается, это именно театральная, иллюзорная, формальная победа. Поставленные в пьесе проблемы остаются нерешёнными в реальности: поэт на побегушках у публики (либо пишет диалоги за Хозяина), Аполлон пасёт овец, зрители готовы отдать жизнь за шута Скарамуша. 

Интересно заметить, что помимо пьес Тика, в основе своей являющихся некими режиссёрскими экспликациями будущего спектакля, его перу принадлежит и замечательная новелла «Молодой столяр» (1836), в которой автор прямо даёт указания на возможности изменения сценической площадки в соответствии с потребностями и волей режиссера. 

В начале XIX века Гёте полагал, что так называемое «несовершенство английских театральных подмостков» XVII столетия имеет свои преимущества перед «усовершенствованной техникой» нового времени. Классическая сцена пробуждала воображение зрителя, новая же сцена его притупляет. Гёте скептически говорил об «искусстве перспективы и костюма», которым пользовался современный ему театр, и о «требованиях натуральности», которым тщательно старается следовать сцена. Гёте хотел бы «вновь очутиться перед подмостками, на которых мало что можно увидеть, где всё только «означает», где публика охотно соглашается предполагать за зелёным занавесом покои короля и не удивляется, что трубач всегда трубит на одном и том же месте»
.

Спустя небольшой промежуток времени эти мечты, которые самому Гёте казались несбыточными, воспринял и представил в качестве практического руководства Тик в своей новелле «Молодой столяр». Произведение включает в себя подробное повествование о том, как был поставлен любительский спектакль по «Двенадцатой ночи» Шекспира. В новелле действуют, в частности, юноша Леонард и профессор Эммрих, от имени которого Тик рассказывает о своей программе обновления сцены. Леонард – пишет Тик – был весьма удивлен, когда Эммрих предложил ему переделать театральное пространство так, чтобы оно занимало зал по всей длине, а не половину, как было предусмотрено раньше. Таким образом, зрители могли бы располагаться гораздо ближе к сцене, а просцениум стал бы более широким. Конечно, при этом сокращается глубина сцены, но ведь именно она, по мнению Тика, всегда осложняет игру актёров.

Далее профессор показывает Леонарду эскиз будущего театрального здания, где посреди сцены, в нескольких футах от края просцениума, были отмечены две колонны, поддерживающие на высоте десяти футов довольно масштабный балкон. Колонны располагались на широких ступенях, ещё больше сужая глубину просцениума, что как бы выдвигало актёров на передний план, как можно ближе к зрительному залу. Эти три ступени вели вверх к маленькой внутренней сцене, которая иногда закрывалась занавесом, а иногда была открыта; в разных целях она могла представлять собой поле, пещеру или комнату. К верхнему балкону справа и слева вели изящные ступени, где можно было ставить массовые сцены, причем даже немногое количество актёров могли бы создать ощущение столпотворения. 

Далее Тик говорит о том, что «нельзя по-настоящему понять Шекспира», если не понимать, как была устроена старая английская сцена. По его мнению, «французы, ошибочно воображая, будто их драмы соответствуют старинным образцам, сформировали новое сценическое устройство, пригодное для таких трагедий и комедий, где немногочисленные персонажи только разговаривают друг с другом и где нет надобности ставить массовые сцены, скопления народных толп, осады крепостей. Мы, немцы, тоже переняли эту разговорную, узко ограниченную игру, а теперь чувствуем, что нынешняя сцена тесна, старая английская или европейская забыта, и мы мучаемся с далёкими от художественности декорациями, строим в антрактах холмы и крепости, галереи и террасы и чувствуем, как отдаляются друг от друга, как противоречат друг другу текст и театр, как все выходит тяжело, трудоёмко и неуклюже… Если мы хотим поставить Шекспира по-настоящему, не искажая его, то начать надо с устройства театра, сходного с шекспировским»
.

В новелле «Молодой столяр» предпринята первая попытка понять и использовать эстетические и пространственные особенности театра времён Шекспира, и хотя Тик совершил несколько очевидных сегодня исторических ошибок, тем не менее, в целом он правильно изобразил устройство елизаветинской сцены. 
В 1825 году Тик был приглашён на должность драматурга Дрезденского придворного театра. В Дрезден Тик переехал в 1819 году и прожил в этом городе почти четверть века, до 1842 года. В это время Дрезден не был значимым культурным центром, однако, у Тика образовался круг его сторонников, который вскоре расширился, когда он начал устраивать в своем доме знаменитые «вечера чтения». Из разных уголков страны стали приезжать зрители, специально чтобы послушать его читки знаменитых драматических произведений. Актёры, посещавшие эти встречи, ценили возможность получить уроки техники речи и отточить своё декламационное искусство. Ученик Гёте актер Пий Александр Вольф (1782 – 1828) писал Тику после посещения его читок: «Лучший театр в Германии теперь в вашей комнате, у вашего круглого стола. Здесь ансамбль, стиль, гармония, вдохновение, юмор и всё, чего можно только желать»
. «Вечера чтения» Тика дали возможность не только популяризовать его театрально-эстетические взгляды, но и обратить внимание на лучшие образцы мировой драматургии. Именно на этих литературно-художественных встречах зрители смогли ознакомиться с драматургией Клейста. Огромная популярность «вечеров чтения» привела к тому, что руководство Дрезденского придворного театра предложило привлечь Тика к практической театральной деятельности, и Тик преступил к обязанностям придворного драматурга. Это назначение во многом способствовало возвышению роли Дрездена среди наиболее значительных театральных центров Германии. 
Однако уже с самого начала положение Тика в театре было неопределённым. Его функции заключались лишь в «консультации и помощи» по литературной части, то есть фактически он стал исполнять обязанности репертуарного консультанта. Тем не менее, он должен был присутствовать на репетициях и давать рекомендации молодым актёрам, хотя официально актёры не обязаны были ему подчиняться. Руководство Дрезденского театра оказалось неспособным воспринять и реализовать на сцене идеи Тика, а многие актёры относились к его указаниям лишь как к проявлению чудачества и капризов.

В 1827 году Тик возобновил свою работу в «Дрезденской вечерней газете», где большую часть своих статей посвящал разбору игры актёров придворного театра. Это привело к тому, что вокруг фигуры Тика начались сплетни и интриги со стороны актёров, как это было в своё время с Лессингом после опубликования его «Гамбургской драматургии». Генеральный директор театра И. фон Люттихау (1798 – 1856) также не решилась оказать Тику поддержку.  Будучи весьма осторожным и робким человеком, она больше всего боялась нововведений, ломающих установленные традиции и вызывающих споры. Всё это привело к тому, что с 1832 года Тик уже не играл значительной роли в жизни театра, хотя и сохранял официальное звание придворного драматурга. 
Несмотря на все эти формальные препятствия в работе, деятельность Тика оказала влияние на Дрезденский театр. В труппу пришло много талантливых актёров, приглашённых по инициативе Тика, а в репертуар вошло несколько новых спектаклей. Но из-за существующей в театре сцены-коробки Тик не смог воплотить в жизнь свою идею сценической реформы и должен был искать компромиссные решения. Так, он предложил свои сценические версии некоторых пьес Шекспира («Гамлет», 1820; «Король Лир», 1824; «Макбет», 1836). В этих постановках Тик, стремясь избежать частых перемен декораций, старается не избавляться от отдельных сцен, а соединять их в одной сценографической композиции. В постановке «Макбета»,  в которой 28 сцен были сведены к 12, Тик старается объединить все сцены в замке Инвернесс в рамках общей декорации, которая отсылает к трёхчастному членению английской сцены шекспировского периода: в задней части сцены он конструирует две лестницы, ведущие в верхние комнаты (верхняя сцена), между лестницами располагается задняя сцена, где проходит сцена пира; а фронтальная сцена представляет собой двор замка. Таким образом, Тик всё же стремился к реализации своих идей, изложенных в «Молодом столяре», благодаря частичной исторической реконструкции условий постановки пьесы Шекспира в её изначальном виде. 
В конце февраля 1841 года Тик получил от прусского короля Фридриха-Вильгельма IV (1795 – 1861) предложение переехать в Берлин, чтобы консультировать придворный театр. Тик согласился и в конце 1842 года окончательно переселился в столицу Пруссии. Теперь Тику предоставили широкие полномочия для формирования репертуара и распределения ролей. Его основной целью стала постановка античных трагедий и Шекспира, при этом все служащие театра должны были беспрекословно ему подчиняться. Он начал свою работу в Берлине с постановки «Антигоны» Софокла в театральном зале нового Потсдамского дворца. Следуя своим убеждениям, Тик считал сцену-коробку непригодной для отображения художественных особенностей античной трагедии и поэтому он решил применить все ключевые принципы устройства античного театра в оформлении этого спектакля. Тик сам руководил всем процессом подготовки спектакля. Он пользовался консультациями филолога Августа Бёка (1785 – 1867) в вопросах устройства и оформления сцены, а для композиции хоров привлек композитора Ф. Мендельсона (1809 – 1847). 
Премьерный показ состоялся 28 октября 1841 года. Успех постановки во многом был связан с особенностями оформления сцены. Театральный зал Потсдамского дворца, где партер был выполнен в форме амфитеатра, как нельзя лучше соответствовал задуманному Тиком устройству сценической площадки, состоявшей из двух частей: полукруглой орхестры для хора и собственно планшета сцены. В центре орхестры располагался алтарь, вокруг которого двигался хор; по бокам орхестры находились музыканты, скрытые от глаз зрителя. От орхестры двойная лестница из семи или восьми ступеней вела на плоскую сцену, похожую на античный логейон. На сцене была установлена лишь одна задняя декорация, изображавшая стену дворца Креонта с пластическими колоннами; в стене располагались три двери, ведущие во внутренние помещения дворца. Тот, кто не выходил из дворца, должен был выйти на орхестру через прилегающие к ней двери, из которых выходил и хор, а оттуда поднимался по ступеням на сцену.

Тик в этой постановке не только стремился к созданию исторической реконструкции, но и пытался создать актуальный для его времени драматический спектакль. Он использовал в этой постановке и элементы задней сцены шекспировского театра: при словах «ты можешь это видеть» открывалась главная дверь дворца, и в нише лежал труп Эвридики. Этот момент оказывал такое сильное воздействие, что даже строгий филолог Бёк примирился с такой интерпретацией Тика.

В апреле следующего года этот спектакль был перенесен на сцену Прусского королевского театра. Спектакль сделал пьесу Софокла чрезвычайно популярной, её начали ставить и в других театрах Германии: в Дрездене, Лейпциге, Мангейме, Мюнхене, Карлсруэ. В новом Потсдамском дворце впоследствии были поставлены с тем же устройством сцены и декорациями трагедия Еврипида «Медея» (7 августа 1843 года), трагедия Софокла «Эдип в Колоне» (1 ноября 1845 года), а также трагедия Расина «Гофолия».
Закончив своеобразный античный цикл спектаклей, Тик начал работу над постановкой образцового шекспировского спектакля, в соответствии со своими давними представлениями и мечтами. 14 октября 1843 года в новом Потсдамском дворце состоялась премьера поставленной Тиком комедии Шекспира «Сон в летнюю ночь». Тик использовал перевод А. Шлегеля, однако сделал свой сценический вариант этой пьесы, которая до этого считалась несценичной. Пять актов оригинального текста были сокращены до трёх благодаря соединению всех сцен в лесу в один акт (второй). Музыка к этому спектаклю была написана Мендельсоном. Именно в этой постановке Тик реализовал проект реконструкции английской сцены, изложенный в «Юном столяре». Сценическое пространство состояло из трёх частей: передней, задней и верхней сцены. По причине огромного успеха через четыре дня спектакль был перенесён в Берлинский театр, где выдержал свыше сорока представлений подряд. В дальнейшем пьеса Шекспира была включена в репертуар трёх крупных немецких театров — в Лейпциге, Дрездене и Дармштадте.

Ещё одну группу берлинских постановок Тика составляют постановки его собственных произведений: «Кот в сапогах» (1844) и «Синяя борода» (1846). Однако, оба спектакля были поставлены на классической сцене с использованием имеющихся в арсенале декораций. 

Рихард Вагнер, характеризуя режиссёрскую практику Тика, заметил,  что «Тик был реставратором радикальным и как таковой достоин уважения, но влияния он не имел»
.

Карл Иммерман (1796 – 1840), драматург и театральный режиссёр, в 1839 году, посвящая свой сатирический роман «Мюнхгаузен» Тику, так писал о его комедиях: «Вы открыли нам, немцам, совсем новый юмор… Но, думая о Вас, я не могу превозмочь некоего элегического ощущения. Ныне Вы прославлены, удостоены почестей, влиятельны, всё это так. И всё же несчастливое стечение обстоятельств лишило и Ваш талант, и всех нас одного важного осуществления. Вы должны были стать отцом немецкой комедии, если бы сцена осмелилась сделать шаг Вам навстречу в Вашу весеннюю пору, и эта комедия стала бы величайшей комедией нового времени. Ибо Вас занимала не единичная судьба влюбленной пары, не изображение смешного обычая или какого-нибудь втихомолку грешащего глупца – нет, Муза Вашей комедии с улыбкой взирала на весь мир, на всю историю и пёстрыми цветами, вдруг снова как по волшебству превращающимися в шутовские бубенцы, украшала персонажей общественной нашей жизни… Но не нашлось аттической сцены, которая приняла бы Вас и довела бы Ваши произведения до той полноты и зрелости, какой драматург может достичь лишь тогда, когда он видит свои творения во плоти и крови там, на подмостках»
.

Вопреки сложившемуся, особенно в отечественном театроведении мнению, на основании вышеизложенного, можно утверждать, что идея режиссуры возникает в немецкоязычном пространстве на рубеже XVIII и XIX веков: первоначально как теоретическая проблема в трудах философов и в работах практиков театра. Именно опыты Гофмана как в Бамберге, так и в Берлине, а также фрагменты его прозаических произведений подтверждают, что понимание смысла и структуры режиссёрской профессии было для него вполне очевидным. Своеобразными режиссёрскими экспликациями бесспорно можно считать пьесы Тика, а в «Ночных бдениях» во многих эпизодах персонажи выступают как режиссёры и сценаристы собственной жизни. 

Театральная практика Тика в Дрездене и Потсдаме является осуществлением на практике теоретических идей более раннего периода и представляет собой пример режиссёрского мышления в том варианте, в каком оно складывается на рубеже XIX-XX веков, так как эти опыты уже содержали в себе все компоненты режиссёрского искусства.

5.5. «Ночные бдения» Бонавентуры как режиссерский сценарий

Не очень известное и практически не проанализированное с точки зрения театральных новшеств произведение Клингемана, позволяет рассмотреть тексты отдельных бдений почти как режиссёрские экспликации. 

Август Клингеман (1777 – 1831), которого в современном литературоведении принято считать автором «Ночных бдений», был директором Брауншвейгского театра и осуществил первую постановку «Фауста» Гёте в 1829 году. «Ночные бдения» вышли под псевдонимом «Бонавентура» в начале 1805 года в серии «Журнал новых немецких оригинальных романов», выпускавшейся издательством «Динеман». 

«Ночные бдения» – роман, предвосхитивший многие открытия прозы XX века. Однако хотелось бы проанализировать не столько его художественные достоинства и открытия, сколько его театральную составляющую, которая является одним из преобладающих его мотивов. 

Прежде чем переходить непосредственно к театральной составляющей романа, необходимо рассмотреть и его знаковую структуру, так как на всем протяжении повествования автор обращается к событиям и персонажам минувших эпох, то есть пытается найти связующую нить между разными столетиями и временами, апеллируя к вечным образам художественной культуры человечества. 

Во-первых, почему Клингеман избрал своим псевдонимом имя католического святого и философа Бонавентуры? Бонавентура (Джованни Фиданца) (1218 – 1274) был итальянским философом и католическим церковным деятелем, одним из крупнейших представителей поздней схоластики. В 1273 году он получил титул кардинала, в 1482 году был причислен к лику святых, а в 1587 году – к числу пяти величайших учителей церкви. Уже здесь можно судить о претензиях Клингемана, выбравшего подобное имя для публикации собственного романа – не много ни мало говорить о современном человечестве устами одного из главных христианских богословов. То есть то, что написано в «Ночных бдениях», есть истина в последней инстанции, ведь рассказ ведётся практически от имени наместника Бога на земле.

Необходимо сказать несколько слов о философии св. Бонавентуры. Для него необходимым условием познания, конечной целью которого является экстатическое созерцание, становится не только любовь к ближнему и покаяние, но и постоянная практика медитации и молитвы, в основе которой лежит стремление (desir) к Богу. Францисканская постоянная молитва возводится им в ранг философской пропедевтики. Тот, кто не молится, не достигнет совершенного знания. Не менее важна для истинного знания, по мнению Бонавентуры, и душевно-телесная аскеза, которая, очищая душу, открывает её для божественного света. Все эти существенные черты, отличающие теорию познания Бонавентуры, несёт в себе францисканский опыт. Его описание мира также отличается чисто францисканской символикой: взору, преображенному молитвой и освещённому светом, идущим свыше, мир представляется системой прозрачных символов, в которых душе, устремлённой к Богу, открывается мысль Творца. Бонавентура понимал, что жизнь в постоянном экстазе, в котором жил, например, св. Франциск Ассизский, – это благодать. Но ведь дух дышит, где хочет, и благодать может быть дарована равно и учёному мужу, и тёмному пастуху; перед лицом благодати исчезают внешние различия. 

Бонавентура принадлежал к так называемой Старо-Францисканской школе. В противовес воззрениям Аристотеля он ориентируется на блаженного Августина и неоплатонизм. Признавая авторитет Аристотеля в области мирских наук, он отчасти пользуется и арсеналом его идей, однако в метафизике, согласно Бонавентуре, Аристотель упустил основное, отвергнув платоновское учение об идеях, а с ним вместе и архетипы всего сущего в уме Бога.
Особенность мысли Бонавентуры состояла в том, что он попытался соединить все возможные способы размышления о Боге. Он пытался сочетать мистицизм с философией и с естественными науками. Согласно Бонавентуре, основой богопознания является главным образом внутренний опыт. Стремление к Богу возможно потому, что в принципе является врожденным свойством человека и его естественным чувством. Идея Бога дана человеку от рождения ясно и четко, хотя и неполно. 

В своем «Паломничестве души к Богу» Бонавентура описывает ступени мистического восхождения души к Богу. И на высшей из них деятельность разума прекращается, и душа полностью растворяется в Боге: «Я [говорит Христос] увижу вас опять, и возрадуется сердце ваше, и радости вашей никто не отнимет у вас; и в тот день вы не спросите Меня ни о чем» (Ин. 16, 22-23). Только в христианстве разум получает надлежащую опору – и она находится в Откровении. 

В человеке разум и вера отличаются, в Боге же вера и разум полностью совпадают. Поэтому познать Бога полностью нельзя, ибо способности человеческого разума и веры отличаются от божественных. Но благодаря врождённой для человека идеи Бога философия может сотрудничать с верой, с религией. Философия есть этап на пути к Богу.

Помимо врождённого богопознания существует еще один способ понять Бога посредством чувственного мира, ибо вещи не самодостаточны, они не могут существовать самостоятельно, для этого необходимо существование Божие.

Бонавентура в «Путеводителе души к Богу» пишет о том, что в конечном счёте человек может узреть Бога как Того, в Ком Творец и творение совпадают, как некоторую нераздельную сущность, при рассмотрении которой разум умолкает, говорит лишь сердце
. 

Таким образом, Бонавентуру можно назвать одним из христианских мистиков, которые ратовали за чувственное познание Бога путем эманации божественного в разум и душу человека. Во многом подобный тезис повторяет главную идею древнегреческих адептов Элевсинских мистерий, которые говорили об открытии посвящённому сути мироздания и образа самого божества.

Идеи Бонавентуры достаточно близки пантеизму многих немецких романтиков, в частности, Шлейермахеру и Шеллингу. Признание существования Бога в самой природе и в окружающем человека мире является одним из главных путей постижения Творца.

Можно здесь заметить, что Клингеман, автор «Ночных бдений», пытался показать, что видит человек, достигший мистического восхождения к Богу, как такому человеку, ставшему практически наравне с Творцом, представляется образ современного мироздания. В этом предположении синтезируются представления романтиков об избранности художника-демиурга, которому дано право и способность встать над миром, возвыситься и максимально приблизиться к Богу, то есть принять на себя некоторые его функции.

В этой связи отождествление автора «Ночных бдений» со светлой, божественной в христианском смысле слова ипостасью Творца безусловно предстает как положительное. Но стоит заметить, что главный герой романа – ночной сторож, то есть фонарщик, освещающий ночью тёмные безлюдные улицы. В переводе с немецкого «ночной сторож» (Lichtentrager) дословно означает «несущий свет», а последнее словосочетание, как известно, буквальный перевод с латыни имени Люцифер – дьявол. Получается, что автор «Ночных бдений» одновременно соотносит себя и с Богом, и с Сатаной, или другими словами, и с добрым, и со злым началом. А в соединении эти два качества дают некое единое целое, которое, в соответствии с идеями Дионисия Ареопагита (ок. 500) и апофатического богословия
, является собственно Творцом всего мироздания. Ведь до того момента, как Люцифер восстал против Бога, зла как такового не существовало, всё было единым целым, соединённым в образе Творца. Ни знание вообще, ни познание добра и зла в частности сами по себе не являются злом. Но само это различение предполагает более низкий экзистенциальный уровень, состояние грехопадения. Адаму в раю была бесполезна способность отличать добро от зла, ведь само существование зла предполагает сознательное удаление от Бога и отказ от него. Таким образом, отождествляя себя и с божественным началом, и с дьявольским, автор «Ночных бдений» как бы возвышается до такого состояния человеческого существования, о котором в Ветхом Завете было написано: «Подобно Богу знать добро и зло». То есть обычный человек примеряет на себя образ Богочеловека.

Обращаясь к символическим именам и сюжетам в «Ночных бдениях» стоит заметить, что по ходу повествования Клингеман прибегает для иллюстрации своих мыслей не только к библейским ассоциациям, но и к европейскому культурному опыту. В частности, немаловажную роль в тексте романа играет обращение к известному сюжету о Дон-Жуане, причем в его испанском варианте, предложенном драматургом Тирсо де Молина. Так, в третьем бдении повествователь – ночной сторож – принимает на себя роль карающего обидчика своей чести, Каменного гостя. Правда, здесь он выступает в несколько ироническом образе: разоблачая спрятавшихся любовников, он скорее просто сетует на несовершенство этого мира в целом и женских нравов в частности, выражая нехитрую философию: «… я осмелился бы утверждать, что брачная (пытка – М. М.) похуже императорской, ибо та, по крайней мере, ни в одном случае не предписывает пожизненной пытки»
. 

Рассказывая в пятом бдении о любовной истории Хуана и его брата Понсе к прекрасной Инессе, автор «Ночных бдений» тоже использует некоторые фрагменты легенды о Дон-Жуане, правда, изменяя конец: муж убивает в порыве ревности свою жену, а обидчик остаётся в живых, в растерянности созерцая ужасную картину. 

Интересно заметить, что рассказывая один сюжет, повествователь непременно ссылается и на другие образы. Так, например, в истории о Хуане, он то сравнивает его с Эдипом, разгадавшем причину собственного проклятия, то с Орестом, преследуемым Эриниями – богинями мщения. Таким образом, автор как бы пытается связать воедино всё культурное наследие человечества, не просто рассказать поучительную историю, но придать ей всемирный вневременной масштаб, некую эпохальность.

В самом начале романа, в первом бдении, взору читателя предстает картина умирающего вольнодумца, которого священник пытается перед смертью обратить на путь к Богу. Здесь совершенно очевидна ассоциация со смертью французского философа Вольтера. Говорят, что он, известный французский богохульник, перед самой смертью всё же испытал ужас перед неотвратимостью Божьего суда и, умирая, твердил: «Бог простит! Он должен простить, потому что это Его обязанность – прощать!». 

В уже упоминавшемся третьем бдении ночной сторож отождествляет себя со святым Криспином. Криспин, который был простым сапожником в Суассоне, причислен к лику святых за то, что крал кожу, чтобы бесплатно изготавливать бедным обувь, за что и был брошен в котел с расплавленным оловом. Снова ночной сторож отождествляет себя с христианским мучеником. Но памятуя о профессии святого Криспина, надо заметить, что на страницах «Ночных бдений» сторож часто называет своего отца именем Сапожника, причем не обычным башмачных дел мастером, но отождествляя его с известным немецким драматургом позднего средневековья – с Гансом Саксом (1494—1576). В 1520 году он был мастером гильдии сапожников и одновременно мастером школы мейстерзингеров, насчитывавшей в своих рядах 250 членов. Сакс посвящал все свои произведения (шванки и фастнахтшпили) религиозно-нравственному воспитанию зарождавшегося бюргерского сословия, следуя по стопам Мартина Лютера, за что Сакса и стали называть «певцом движения Реформации». Важно заметить, что образ Ганса Сакса как некоего проповедника духовности в городской среде вполне соотносится с образом самого повествователя «Ночных бдений», который принимает эстафету несения миру гуманизма и добродетели. Причем как Сакс сатирически изображал простоватость крестьян, семейные неполадки, распутство католических клириков, буйство ландскнехтов, забавные проделки смышлёных бродяг, так и ночной сторож высмеивает пороки современного ему общества.

В четвертом бдении, когда повествователь «Ночных бдений» рассказывает о самом себе и о своем происхождении, он называет своего любимого автора, духовного отца – Якоба Бёме (1575 – 1624). Как и Ганс Сакс, он был сапожником. «Аврора, или Утренняя заря в восхождении» (1612) – наиболее известное его теософическое произведение. Бёме поступает подобно Гансу Саксу, который в своём стиле изображает для равных ему обывателей Бога, Христа и Святого Духа, ангелов и патриархов и рассматривает их вне исторического контекста, а актуализирует их современную сущность. Для оформления идеи он использует христианскую форму, в частности, форму триединства, которая ему ближе всего. Он соединяет способ объяснения, заимствованный из области чувственного познания, и способ объяснения, взятый из религии, чувственные образы и представления.

Основная идея Бёме заключается в стремлении сохранить абсолютное единство, так как в Боге соединяются все возможные противоположности. Основной идеей, таким образом, становится постижение во всей природе феномена священной тройственности, познание всех вещей через реализацию и воплощение этого явления, так что она становится тем универсальным источником, в котором и через который всё на земле обретает своё бытие, и притом она является этим источником таким образом, что все окружающие объекты обладают внутри себя лишь божественной тройственностью, причём не как единством представления, а как действительным триединством абсолютной идеи. Всё, что есть на земле, согласно Бёме, – лишь эта троичность. Вселенная оказывается, следовательно, для него единой божественной жизнью и откровением Божием во всех вещах. Бёме представляет себе Бога не как пустое единство, а как само себя делящее единство абсолютно противоположного: «Ты должен в духе возвысить свое разумение и рассмотреть, каким образом вся природа со всеми силами, которые в природе, а также, ширь, глубь и высь, небо и земля, и все что в них, и что над небом, каким образом всё это есть тело божие, а силы звезд суть проводящие жилы в природном теле божием в сем мире»
. Говоря об отождествлении автора «Ночных бдений» с Богом и с Сатаной одновременно, не поддается сомнению, что подобный взгляд на абсолютное единство божественного полностью заимствован из воззрений Бёме. Именно поэтому на всём протяжении романа герой, ночной сторож, не устает повторять и ссылаться на эту личность. 

В этом же четвертом бдении герой пишет о том, как отец нашёл своего сына в ларце, после того, как случайно заснул на треножнике. Причем сам автор «Ночных бдений» делает непрозрачный намёк читателю, говоря «неспроста это был именно треножник»
. Треножник в древнегреческой традиции – обязательный атрибут всех мифических «сынов неба», служащий им в чудодейственных ритуальных целях. В античной традиции также известен треножник Пифии – предсказательницы Дельфийского оракула. Пророчица, вдохновленная питьём воды и вдыханием выходивших из источника газов, сидя на треножнике со священным жезлом в руках, давала прорицания, которые сообщал вопрошавшим стоявший подле неё жрец. Е. В. Приходько, подчеркивая роль дельфийского треножника в процедуре прорицания, полагает, что «треножник  аккумулировал, увеличивал силу вещего духа места, компенсируя тем самым недостаточную экстрасенсорную одаренность пифии»
. Таким образом, чудесный сон отца ночного сторожа становится ещё более необычным и вещим, учитывая, что приснился он на треножнике. 

В девятом бдении при посещении больницы для умалишённых ночной сторож иронически описывает пациентов, вспоминая при этом трёх великих римских героев: Курция, Кориолана и Регула. Курций был римским юношей, бросившимся, по преданию, в 362 до н.э. в пропасть, внезапно появившуюся на форуме; побудили его к этому жрецы, изрёкшие, что лишь тогда пропасть закроется, когда Рим пожертвует своим лучшим достоянием. Кориолан – командующий плебейским ополчением, присоединившимся к армии патрициев и их клиентов. Регул – римский консул и военачальник, живший в 3 в. до н. э., прославившийся своим героизмом во время войн с Карфагеном. Все эти три исторических персонажа пожертвовали собой во имя спасения отчества или ради своих идеалов. Иронически соглашается с этим и автор «Ночных бдений»: «Его (пациента больницы, похожего на этих трёх героев – М. М.) безумие состоит в том, что он слишком вознёс человечество и слишком принизил себя…»
. В этом комментарии и сатира, и издёвка, и сострадание к «героическому» безумцу, с которым и сам ночной сторож отождествляет себя.

В десятом бдении повествуется ужасающая история о монастыре святой Урсулы, где беременную женщину погребают заживо. Святая Урсула, как известно, крестила одиннадцать тысяч девственниц, а когда князь гуннов захотел жениться на ней, убив предварительно всю её общину, она отказала ему и была убита ядовитой стрелой. Соотнесение праведной смерти святой Урсулы и несправедливого убийства молодой женщины, свидетелем которого стал ночной сторож, имеет в тексте «Ночных бдений» однозначную изобличающую окраску. Заветы христианской церкви варварски и бесчеловечно нарушаются. Впрочем, стоит заметить, что весь текст романа пронизан подобного рода порицанием современного общественного миропорядка и нравов его блюстителей. Автор «Ночных бдений» вполне в духе Просвещения злобно иронизирует над пороками человечества, часто гипертрофируя и утрируя их, снимая все оговорки и оправдания, представляя их в совершенно обнажённом, неприкрытом виде.

В этом же десятом бдении возникает образ Леноры, которая «скачет мимо – белая невеста здесь в тихом свадебном покое…»
. Собственно Ленора – это немецкая Лорелея, прекрасная девушка-русалка. Легенда о Лорелеи претерпела множество интерпретаций, в которых образ рейнской волшебницы трактуется по-разному: от жертвы несчастной любви и обмана до холодной равнодушной красавицы, бессердечно завлекающей мужчин в свои сети. Собственно первая романтическая история Лорелеи появилась в романе Клеменса Брентано (1778 – 1842) «Годви» (1801), а потом образ рейнской русалки стал одним из любимейших в произведениях многих романтиков. Клингеман в «Ночных бдениях» сохраняет печальную ауру, возникшую вокруг Лорелеи-Леноры: здесь она тоже является несчастной покинутой возлюбленной, причём её история в романе предельно банальна, каких тысячи: «… такова жизнь, она любила, он забыл, она умерла, он воспылал, прельстившись румяной розой, которую сегодня берет себе, когда ту хоронят»
. Нарочито упрощая древнегерманскую легенду, Клингеман, скорее, хочет представить её вневременной и пригодной для любой национальной культуры. 

После столь детального рассмотрения тех символов и вечных образов, которые буквально на каждой странице встречаются в романе «Ночные бдения», необходимо обратиться к театральной составляющей произведения, которая играет немаловажную роль. Стоит сказать, что практически в каждой главе в той или иной степени появляется некое подобие театрального представления.

В первом бдении священник играет роль дьявола, нависшего над умирающим больным, причём сам повествователь на мгновение настолько олицетворяет одного с другим, что в ужасе приставляет пику к его груди. Красавица, поддаваясь истинно театральной иллюзии, верит, что её мертвый возлюбленный просто спит и пытается уговорить своих детей отдаться во власть сладкой мечты.

Во втором бдении появляются карнавальные маски у кладбищенской ограды, похороны становятся фарсовым представлением, разыгрываемым по четко установленным законам и правилам, с той лишь разницей, что труп здесь вовсе не оказывается мертвецом, а продолжает жить, да ещё и в обличии дьявола.

Четвертое бдение само выступает как театральный спектакль, разыгрывается «великая трагикомедия, именуемая всемирной историей»
. Именно эта глава дала почву для рассуждений о Шеллинге как о возможном авторе «Ночных бдений». В «Системе трансцендентального идеализма» (1800) Шеллинга есть сравнение всемирной истории с театральным представлением: «Раз история представляется нам таким сценическим действием, в котором каждый участник совершенно свободно и по своему усмотрению ведёт свою роль, то разумность всего этого представления в целом мыслима лишь в том случае, если существует единый дух, творящий здесь через всех, и притом этот дух, по отношению к которому отдельные актёры представляются лишь разрозненными частями, должен уже заранее привести в гармонию объективный ход действия в целом с выступлениями каждого в отдельности, чтобы в конечном итоге могло получиться нечто действительно разумное»
. Истинная апология режиссуры! Причём, здесь, у Шеллинга, напрямую присутствует именно театр, который теряет свою разумность в отсутствии некоего объединяющего начала, то есть режиссёра. Шеллингом очень точно воссозданы функции, которыми наделяется режиссёр в театре, правда, рассмотренные не с рационалистической, практической точки зрения, но философски-обобщенно. Тот же взгляд на мировую историю, и, следовательно, на жизнь вообще, разделяет герой «Ночных бдений». Мало того, что он сам говорит, что «управлял марионетками»
, мало того, что несостоявшееся самоубийство незнакомца представлено автором как спектакль, повествователь практически излагает клейстовскую теорию театра марионеток (хотя, конечно, теория Клейста появилась на 5 лет позже, в 1810 году его эссе появилось на страницах «Берлинских вечерних листков»). Причём, в четвертом бдении марионетки так же, как и у Клейста, одерживают верх над людьми, в данном случае, механические деревянные куклы побеждают живых актёров: «… труппы марионеток рознятся от живых актёров, не умеющих даже умереть как следует на сегодняшней сцене»
. Незнакомец рассказывает свою жизнь намеренно в духе комедии марионеток с шутом, объясняя это тем, что «дьявольски скучно разворачивать свою собственную историю поэтапно, как того требует истинное благодушие»
. Учитывая то, что до этого незнакомец и повествователь рассуждают о сочинениях-однодневках А. Ф. Ф. Коцебу (1761 – 1819), становится понятным, что предваряющая рассказ фраза незнакомца является прямой критикой и насмешкой над современной немецкой драматургией. Жизнь неудавшегося самоубийцы, какой бы трагической она не была, предстает как запрограммированный и хорошо срежиссированный спектакль, где все люди – марионетки и где есть некая высшая сила, управляющая их жизнями.

Интересна также прямая апелляция к итальянской комедии масок, ведь главные герои рассказа незнакомца называются именами Арлекина (Шута), Коломбины, Панталоне и Пьеро, в роли которого выступает сам рассказчик. Таким образом, создаётся будто бы двойной театральный эффект: «вся жизнь – театр» как философское мировоззрение и отсылка к реально существующему театру как к возможному образцу для подражания. Необыкновенно примечательна фраза незнакомца «О, сколько поколений миновало с тех пор, как я вознамерился выпрыгнуть из пьесы, ускользнуть от кукольника, однако он меня не отпускает, как я ни хитрю», которая явно свидетельствует об онтологическом характере рассказа-комедии, где в роли актёров выступают люди, а кукольником-режиссёром является Бог. 

В шестом бдении перед взором читателя разыгрывается поистине пугающая картина Страшного суда. Чётко следуя заповедям романтических теоретиков об абсолютной свободе волеизъявления художника-демиурга, повествователь берёт на себя функции Бога и «вместо времени возвещает вечность»
. Причем, бывший ночной сторож не преследует неких карательных целей, вознося себя до Творца и облекая себя властью ускорить наступление конца времен. Он разыгрывает фарс, желая посмеяться над людьми и лишний раз убедиться в никчёмности их существования: «О, надо было видеть, какой поднялся переполох и какая сумятица среди несчастных детей человеческих»
. Произнося свой приговор Творца, повествователь, конечно, обличает пороки современного общества, но это уже не дидактическая сатира эпохи Просвещения и не «Корабль дураков» (1494) Себастьяна Бранта (1458 – 1521), а дьявольская усмешка и своеобразный эксперимент, который останется безнаказанным. В замещении собой Творца стоит увидеть некий абсолютной произвол творческой личности, которая имеет право так «шутить» над людьми и «подобно Господу Богу нашему, сперва довершить добротный полный хаос, из которого при случае, коли заблагорассудится, мог бы образоваться сносный мир»
. 

Театр и сумасшедший дом – две главные ипостаси человеческого бытия в «Ночных бдениях». Так, в девятой главе перед читателем разворачивается вереница сумасшедших, которую довершает безумный творец, произносящий свой монолог. Это тот же ночной сторож, устроивший по своей воле день Страшного суда, возомнивший себя Богом. Но здесь происходит смещение самоосознаваемой роли человека: безумец представил себя Богом и горько сожалеет о том, что человек там, на земле, «пылинка возомнила божеством самое себя»
. То есть, в конечном счёте, этот творец сожалеет и гневается на себя самого, но при этом не осознает этого. Он настолько вжился в свою роль, настолько возвысился над окружающим миром, что довёл свою жизнь до абсурда, превратив величественную трагедию в обыкновенный фарс. При этом он продолжает полагать, что власть его бесконечна и что пока не заблагорассудится ему назначить дату Страшного суда, придётся смотреть этот скучный, повторяющий фарс, именуемый жизнью человеческой.

В десятом бдении во фрагменте «Бег по гаммам» появляется некий пляс масок, которые здесь не являются ни живыми, ни мёртвыми, невозможно понять, что скрывается за ними, они лишь бесплотные призраки. Они пляшут в хороводе, и пока человеку не удастся поймать хоть одну из них, он обречен так и не понять свое собственное Я, оно так и будет «обречено исчезать»
. Образ маски как замены человеческому лицу, потерявшему индивидуальность, не раз появляется в романтической литературе. Достаточно вспомнить стихи М. Ю. Лермонтова (1814 – 1841) и его драму «Маскарад» (1835). Но только если романтический герой стремится сорвать личины с окружающего мира, герой «Ночных бдений», отчаявшись, смиряется с ними: «Прочь, прочь от «я» – продолжайте свою пляску, личины!»
. Здесь есть и фатальная обреченность человека навсегда остаться марионеткой, носящей маску вместо лица, и своеобразный вызов Творцу, возможность, даже не имея собственного Я, заменить собой Бога.

Театр и сумасшедший дом сливаются воедино в четырнадцатом бдении, где рассказчик, в прошлом актёр, игравший в придворном театре роль Гамлета, сообщает о том, как он встретил в сумасшедшем доме и полюбил актрису, исполнявшую роль Офелии. С ней происходит то же самое, что и с безумным творцом, она пытается «прочитать свою роль в обратном порядке, дочитаться до самой себя»
. Её мучает вопрос, существует ли она вне своей роли или всё только роль, и она сама тоже. Личность как бы теряет свое Я, свою изначальную идентичность самой себе. На неё надевается некая маска, которая настолько сживается с природой Я, что невозможно отличить кто из них кто. Игра на сцене превращается в игру в жизни. Но трагедия этой Офелии состоит не в том, что она слишком «вжилась» в свою роль, но в том, что она осознала себя марионеткой, актрисой не только на сцене, но и в жизни, тогда как обычный человек играет данную ему Творцом роль бессознательно. Шекспировское «весь мир – театр, а люди в нем актёры» становится не просто метафорой, но воплощается в реальной жизни, материализуется. Недаром сами герои этой любовной истории названы именами персонажей трагедии английского драматурга. Реальные люди доигрывают пьесу до конца, отвечают на все поставленные в ней вопросы. Причем Гамлет в «Ночных бдениях» отходит от заданной пьесой линии образа, превращается в несколько прагматичного, смирившегося с жизнью человека, а Офелия, наоборот, ведет роль до конца, дочитывает её, надеясь в конце найти свое подлинное Я. Но надежда эта разрушилась, и Офелия, качающая на руках новорожденного мёртвого ребенка (от Гамлета), умирает. Повествователь же, игравший Гамлета, выходит из роли и говорит: «После пьесы выступает “я”»
. Правда, надо заметить, что образ Офелии в «Ночных бдениях» можно истолковать с помощью теории философа и психолога Й. Гёрреса (1776 – 1848), выдвинутую им в работе «Афоризмы об искусстве» (1802). В ней он пишет о том, что деятель искусства «должен подняться над внешней природой и возвысить себя до себя же самого»
, то есть должен проникнуть в самую суть своего Я и оттуда посмотреть на себя со стороны, взглядом наблюдателя. И только тогда в человеке начнет складываться гармоническое, цельное и полное представление о себе самом. И, создав таким образом некоего идеального человека, деятель искусства должен дать этому созданию реальную жизнь. Гёррес называет подобное творение «формированием». Высшей точкой «влечения к формированию» является, по Гёрресу, актёрское искусство. Поэтому, видимо, будучи знакомым со взглядами немецкого психолога, автор «Ночных бдений» настолько «вживляет» Офелию в играемого ею на сцене персонажа. Проникнув в самые глубинные пласты своей личности, героиня романа пытается отстраниться от них в письмах Гамлету. Но не достигнув истинного соединения Я-внутреннего и Я-внешнего, Офелия вынуждена уйти из жизни, потому что личность её уже раздроблена, а восстановление невозможно.

В шестнадцатом бдении последний раз появляется образ театра, когда поэт приходит на кладбище, на «этот пригородный театр, где дирижирует смерть, разыгрывая неистовые поэтические фарсы вместо эпилогов к прозаическим драмам, не сходящим с придворной и мировой сцены»
. Причем понятие «мировой сцены» здесь находится в прямой аналогии с барочной идеей театральности жизни, меняющейся и проходящей, а всё на земле лишь суета сует.

Интересно заметить, что кальдероновское «жизнь есть сон» в «Ночных бдениях» также находит свое выражение. Ночной сторож, повествователь, говорит, что истинная жизнь открывается ему ночью, когда все люди спят, а днем он сам предпочитает засыпать, чтобы не кружиться в хороводе личин и масок бодрствующих обывателей. Хотя эта настоящая ночная жизнь, развертываемая на страницах романа, скорее похожа на кошмар. Не стоит забывать о романтическом двоемирии, о смешении реального и ирреального, о магической романтизации мира, которым правит Творец, а люди лишь марионетки во всемирном спектакле жизни. И только один из них, художник-демиург, имеет право заместить Бога, самому стать Творцом (Weltschöpfer) и править, режиссировать этим спектаклем.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Вопрос о сроках возникновения режиссуры по-прежнему остаётся дискуссионным, высказываются мнения, порой прямо противоположные, хотя в целом отечественное театроведение выработало точку зрения, в сущности единую, согласно которой зарождение режиссёрского искусства датируется 80-ми годами XIX века, что, по мнению исследователей, объясняется возникновением «новой драмы». Однако, в немецкоязычных исследованиях
 высказывается иная точка зрения, хотя эта концепция недостаточно аргументирована, тем не менее, очевидно, что в описаниях спектаклей Тика, Гофмана, а также в теоретических работах немецких романтиков проблема организации театрального пространства как реализации и проявления единой творческой воли так или иначе подтверждается рядом убедительных примеров. Анализ важнейших этапов истории немецкого театра с акцентом на явления, связанные с появлением и формированием режиссуры, способствует прояснению некоторых дискуссионных моментов, в частности подтверждает тот факт, что театральная мысль Германии пришла к идее режиссуры гораздо раньше, чем в других странах. Вообще в европейском романтизме концепция индивидуального стремления создать собственный мир очевидна. Национальные традиции, характеризующие развитие английского и французского театрального искусства (подобная ситуация существовала и в русском театре), еще не связаны с рефлексией по поводу возникновения режиссуры как главного компонента театрального произведения, однако, очевидно, что во многих театральных представлениях индивидуальный выбор играл очень большую роль. Но особое отношение к английским романтикам привело к тому, что театральное искусство, исповедуя концепции романтизма, опиралось не на режиссуру, а на индивидуальное творчество актёров, таких как Эдмунд Кин (1789 – 1833). Иная ситуация сложилась во Франции и в России: феномен сильной личности практически не ассоциировался с театральным искусством, анализ феномена Наполеона оказался не связанным с практикой театра, и любимый актёр Наполеона Тальма, хотя и выступал в своих ролях в качестве романтического избранника, но не нуждался (именно в качестве избранника) в присутствии ещё одного персонажа (режиссёра, в немецком понимании), что привело к конфликту актёра с развитием процессов в театральном искусстве. 
В русском театре ситуация сложилась иначе: театр и драматургия фактически разминулись, и главные драматические произведения первой трети XIX века оказалась непонятыми до конца ни актёрами, ни теми драматургами, которые стремились реформировать русскую театральную сцену.
В истории культуры существуют процессы, которые, на первый взгляд, не связаны с развитием и бытованием того или иного вида искусства, но иногда возникает такая культурфилософская ситуация, в которой философские умозаключения и концепции, казалось бы, далёкие от конкретной театральной жизни, неожиданно оказываются не только профетическими, но и подсказывают, как развиваться театральному искусству в своем эмпирическом проявлении, обретая практическое значение.

Проанализированные в данной работе философские и культурно-эстетические трактаты Канта, Шиллера, Фихте, Шлейермахера и Ф. Шлегеля позволяют говорить о формировании необходимой основы для зарождения элементов режиссёрского мышления у практиков сценического искусства. 

Рассмотрев теоретические и эстетические произведения Новалиса, Тика, Гофмана, Клейста и Клингемана, можно сделать вывод, что идеи, присутствующие в данных работах, являются стимулом и предсказанием тех методов режиссёрской практики, которые впоследствии использовались последующими поколениями представителей данной театральной профессии и фактически эту профессию сформировали. 

Именно с появлением романтизма как художественного направления возникает понятие интерпретации драматургического текста, причём интерпретации отрефлектированной и осознанной. Наиболее яркое подтверждение этому тезису наличествует в эссе Гофмана, посвящённом анализу опер Моцарта, а также в работе «Необыкновенные страдания директора театра», что и подтверждено в тексте диссертации. Естественно, что необходимо было обратиться к трудам А. Шлегеля, посвящённым драматургии Шекспира и Кальдерона, в которых можно найти не только пересказ сюжетов и анализ мотивов и системы персонажей, но и своеобразную подсказку для интерпретации данных текстов на театральной сцене. 
Наиболее убедительное понимание и предсказание режиссёрского метода мышления можно обнаружить в романе Клингемана «Ночные бдения». Использование «бродячих» сюжетов и «вечных образов» в романе Клингемана позволяет напрямую говорить о присутствии широкого культурно-эстетического и художественного мышления и своеобразных мотивов, которые впрямую направляют внимание читателя к появлению персонажа, определяющего построение сюжета, что свойственно режиссёрской профессии. Особенно убедительно это подтверждается четвёртым бдением, которое является развернутым сценарием для дальнейшего спектакля, где по воле главного персонажа разыгрывается особое театральное действо, сюжет которого связан с ожиданием конца света.

На основании анализа текстов программных работ романтиков, можно сделать вывод, что именно здесь возникает понятие замысла (Sinn), которое является отправной точкой для дальнейших теоретических размышлений не только сторонников романтического мироощущения, но и для тех театральных деятелей, которые продолжат развитие подобных идей в своих сценических опытах. В работах романтиков возникает понятие «второй реальности», которая является отображением картины мира в понимании создателей подобных пространств. И если романтики существовали в пространстве миметической системы, то режиссура XX века, опираясь на опыт авангарда, пребывает в пространстве антимиметизма. Естественно, понимание сценической интерпретации известных произведений как своеобразного нового мира, творимого по воле режиссёра-демиурга, позволяет сделать вывод о формировании режиссёрского мышления в Германии в первой четверти XIX века, что, несомненно, повлияло на рождение новой театральной профессии, определившей в XX столетии пути развития театрального искусства. 
Романтические концепции творческой воли, формирующей свой мир, отчасти повлияли на развитие режиссёрского искусства и постепенно вошли в профессиональную практику таких театральных деятелей XIX века, как Тик и Гофман. Так, Тик воплотил в жизнь идеи реформирования сценического пространства, изложенные им в новелле «Молодой столяр», поставив в 1841 году в Потсдаме трагедию Софокла «Антигона». Следовательно, философские и ментальные идеи философов XVIII века и романтиков начала века XIX привели к реформированию театральной практики. Постепенно роль режиссёра приобретает в театральном процессе всё большее значение, и к 70-м годам XIX века эта роль уже не подвергается сомнению в творчестве О. Брама (1856 – 1912), а впоследствии М. Рейнхардта (1873 – 1943). И последующая история немецкого театра (фактически весь XX век) отмечена ведущей ролью режиссёра в создании спектакля – театрального произведения (Theaterwerk). 
Несомненно, что процесс утверждения ведущей роли режиссуры в создании театрального произведения, связан с особой формой национального философского мышления, которое во все времена претендовало на ведущую роль в формировании менталитета нации и, следовательно, на функционирование искусства и культурных институтов.

Вопросы искусства всегда играли в философии Германии значительную роль. По сложившейся традиции размышления об искусстве и художнике оказывались в центре внимания разных поколений немецких романтиков и не только. В XVIII веке этот процесс преимущественно был направлен на реформы в сфере театрального искусства, что продолжилось в эпоху романтизма с опорой на сочинения и программы философов и эстетиков, сторонников этого направления. Поиски шли и в сфере театрального искусства, для которого и немецкие просветители, и немецкие романтики пытались найти и утвердить достойное место среди других искусств. 
Театральный мир трактовался сторонниками романтизма как наиболее отвечавший их художественным и духовным запросам, как подлинное царство фантазии, свободы и игры. Наступило время смелых проектов, визионерских откровений, дерзких и необычных замыслов, часто так и не реализованных, некоторых текстов, так и не нашедших своего воплощения на сцене. Создавался в многочисленных проектах образ национального театра: он призван был рождать воспоминания об эпохе готики и средневековых религиозных действах, о страшных детских сказках и полных таинственности народных балладах.

Термин режиссура (Regie) на всем протяжении XIX века имел в Германии среди театральных людей самое широкое хождение, стал общепринятым и общераспространенным. До создания в 1883 году Немецкого театра в Берлине функция режиссёра постоянно раздваивалась, деятели театра этого периода так и не сумели объединить в единое целое сценическое пространство, текст и актёрские роли (достаточно вспомнить опыты Г. Лаубе (1806 – 1884) по созданию Wortregie и Ф. Дингельштедта (1814 – 1881) по опытам с Bildregie). 
История повторилась при организации в 1883 году Немецкого театра в Берлине. Его создатели знали, что среди них обязательно должен быть тот, кто осуществлял бы руководство всей подготовкой спектакля. Только при этом условии вновь созданный театр способен был выполнить миссию действительно национальной сцены. Однако, организатор Немецкого театра Л’Аронж (1838 – 1908) не сумел создать единый театральный организм, во главе которого должен стоять художник, отвечавший за всё. Частично эту задачу осуществил О. Брам, но лишь с приходом Макса Рейнхардта началась история подлинно режиссёрского театра Германии, генезис и начальный период существования, идеи и предсказания которого был рассмотрены в данной работе.
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