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КОНЦЕПЦИЯ «ДОКУМЕНТАЛЬНОГО ЭПОСА» РУССКОГО АВАНГАРДА  
И СТАНОВЛЕНИЕ ТЕАТРАЛЬНОЙ ПРАКТИКИ БЕРТОЛЬТА БРЕХТА

Рассматриваются малоизвестные факты влияния эстетических принципов русского авангарда на 
художественные искания представителей немецкой социалистической драматургии. Искусство 
авангарда возникает в период аккордного наступления декаданса в европейской и русской культуре. 
В поисках выхода из ситуации абсолютизации упадка в искусстве теоретики авангарда создают кон-
цепцию эпоса будущего, призванного стимулировать прогрессивные изменения жизни. 
Строительным материалом «документального эпоса» в концепции С. Третьякова становятся факт, 
документ, газетная информация. Способом сцепления материала, выявляющим скрытую социаль-
ную энергию фрагмента, – монтаж по аналогии с принципом серийности в русском фотоавангарде. 
Анализ изученного материала позволяет прийти к выводу о том, что знакомство с эстетическими 
теориями и сценической практикой русского авангарда оказало конструктивное творческое влияние 
на находящуюся в стадии становления теорию эпического театра Б. Брехта.
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Процесс русско-немецких литературных 
и культурных взаимосвязей, трансфера фило-
софских, эстетических, художественных идей 
и явлений – предмет пристального внимания ис-
следователей на протяжении десятилетий как 
в немецкоязычном, так и в отечественном литера-
туроведении [18], [19]. Однако есть еще вопросы, 
получившие недостаточное освещение в трудах 
ученых. Среди них проблема транснациональ-
ности феномена авангарда первой трети ХХ века 
и, как правомерно отмечает Ю. Н. Гирин, «ответ 
на вопрос о схожести и несхожести двух гомоло-
гичных типов авангардных культур – немецкой 
и русской» [5: 36]. Вопрос этот, по справедливому 
замечанию исследователя, связан со специфиче-
ски авангардистским принципом культурной вза-
имообратимости, иллюстрацией которого в пол-
ной мере служит «своеобразная диалектичность 
взаимоотношений двух культур» [5: 37]. Опи-
раясь на работу Н. А. Бердяева [4: 94], ученый 
проводит мысль о том, что в соответствии с осо-
бенностями русской ментальности в российском 
авангарде акцент переносится с национальной 
доминанты на универсалистскую – соборную. 
Добавим также, что большинство немецких аван-
гардистов вышли из школы экспрессионизма, 
в манифестах которого неоднократно подчерки-
валось, что их течение интернационально и носит 
вневременной характер [9: 310–311]. Однако в со-
циокультурной атмосфере Германии после пора-
жения в Первой мировой войне начинает активно 
формироваться германский националистический 
миф, тогда как в литературе и культуре Совет-
ской России преобладало интернациональное 

начало, что было концептуально притягательно 
для Б. Брехта, И. Бехера, Ф. Вольфа, Э. Вайнерта 
и многих других. Интернациональный спектр 
сюжетов и тем носил для немецких писателей 
социалистической ориентации принципиаль-
ный характер. В своей речи на Первом съезде 
советских писателей Фридрих Вольф, один из 
наиболее ярких представителей немецкой со-
циалистической драматургии ХХ века, заявлял, 
что вопросы о существовании и развитии немец-
кой антифашистской литературы не являются 
сугубо национальными, но имеют решающее 
значение для консолидации прогрессивных пи-
сателей мира в борьбе против фашизма. Этой 
теме была также посвящена яркая, выдержанная 
в пафосном стиле речь Сергея Третьякова, яркого 
публициста, поэта-футуриста (одного из лидеров 
группы «ЛЕФ»), драматурга-новатора, перевод-
чика, чьи усилия сыграли значительную роль 
в консолидации советских и немецких писателей 
социалистической ориентации в предвоенное 
десятилетие. Среди примеров «образцового со-
трудничества» среди советских и немецких писа-
телей С. Третьяков вспоминает и свои контакты 
с Б. Брехтом1. Взаимоотношения С. Третьякова 
и Б. Брехта – одна из самых интересных страниц 
«срабатывания» русских и немецких писателей 
1930-х годов. С. Третьяков был инициатором из-
дания и переводчиком первой в Советском Союзе 
книги пьес Брехта «Эпические драмы». В свою 
очередь В. Е. Головчинер, опираясь на воспоми-
нания дочери С. Третьякова Т. С. Гомолицкой-
Третьяковой [7], пишет о неподдельном интересе 
Б. Брехта к творчеству советского писателя. 
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Остановимся на некоторых аспектах сотруд-
ничества Сергея Третьякова с немецкими деяте-
лями культуры. Первый связан с работой писа-
теля над книгой «Люди одного костра» (1934), 
родившейся в результате путешествия писателя 
в начале тридцатых годов по «предгитлеровской» 
Германии, Дании и Австрии, где у него завязы-
ваются прочные и плодотворные контакты со 
многими прогрессивными деятелями культу-
ры, антифашистами, в том числе с М. А.-Нексе, 
Г. Эйслером, О. М. Графом, Ф. Вольфом, И. Бе-
хером, Э. Пискатором и Б. Брехтом. Написанная 
незаурядным мастером слова, талантливым пу-
блицистом, уже имевшим опыт во время рабо-
ты в Китае, книга передает тревожную, взрыво
опасную атмосферу в Германии, где «пустым 
коричневым солнцем лавочников, сходящих 
с ума от голодного отчаяния и оскаленных хищ-
но, всходит одержимый фашист над германским 
горизонтом» [10: 471]. Очерки-портреты о немец-
ких писателях появлялись по мере знакомства 
с культурой посещаемых стран, но замысел кни-
ги оформился вполне после костра 10 мая 1933 
года на Опернплац в Берлине, который, с точки 
зрения Третьякова, «создал особо напряженное 
чувство кровного братства». На наш взгляд, эта 
книга очерков оказалась недооцененной в оте- 
чественном литературоведении, а ведь в ней не 
только содержатся мастерски выписанные пор-
треты немецких писателей-антифашистов, свиде-
тельствующие о незаурядном таланте Третьяко-
ва-очеркиста, тонкого мастера слова и говорящей 
детали, но и создан коллективный портрет еще, 
по сути, не оформившегося союза немецких пи-
сателей и деятелей культуры в борьбе против 
фашизма: это Э. Э. Киш, Э. Толлер, Э. Вайнерт, 
Л. Ренн, Г. Эйслер, О. М. Граф, Ф. Вольф, Э. Пи-
скатор, Б. Брехт, И. Бехер.

Очерк-портрет о Б. Брехте имеет несколько 
редакций. И это не случайно, поскольку взаимо-
отношения между писателями носили особый ха-
рактер и развивались на протяжении достаточно 
долгого времени (1931–1937) после личной встре-
чи в Германии, где С. Третьяков читает серию 
лекций о советской литературе и развитии кол-
хозного движения. Стоит согласиться с В. Е. Го-
ловчинер: именно расстрел С. Третьякова вызвал 
острую реакцию Б. Брехта, считавшего его не 
только учителем в области политической теории, 
но и авторитетом в эстетических концепциях 
современного искусства [6]. В 1935 году Брехт 
принимает участие в работе Первого Междуна-
родного конгресса писателей в защиту культуры 
и мира, проходившего в 1935 году в Париже, по-
сещает Москву по случаю V декады революци-
онного искусства, отмечавшейся силами Между-
народного объединения революционных театров 
и МОРПа, видит в СССР рещающую силу в борь-
бе против фашизма. Это убеждение Брехта имело 

тем более важное значение, поскольку в свете 
«московских процессов» 1936–1937 годов Союз 
защиты немецких писателей во Франции занял 
позицию изоляции Советского Союза от коллек-
тивной борьбы против фашизма. Выражая свою 
точку зрения, Брехт писал: «В наше время все 
усиливающейся путаницы главная задача анти-
фашистских писателей – это умение отделять 
важное от неважного. А важна лишь неустанная, 
всеобъемлющая, проводимая всеми средства-
ми и на широчайшей основе борьба против фа-
шизма»2. В ходе «московских процессов» были 
арестованы многие друзья и соратники Брехта, 
судьба которых не была ему известна и тревожи-
ла писателя: Карола Неер, А. Лацис, М. Кольцов. 
Как свидетельствует Э. Шумахер, «Брехт был 
уверен в невиновности всех без исключения аре-
стованных, он расценивал эти “чистки” как за-
щитные меры Советского Союза против “пятых 
колонн” в собственной стране» [12: 120]. В жур-
нале Jornal Dänemark (1938/39) от января 1939 
года Брехт в лаконичной, однако предельно эмо-
циональной манере, используя емкие и жесткие 
в смысловом отношении определения, констати-
рует: «Кольцов тоже арестован в Москве. Мой 
последний русский контакт на той стороне. Ни-
кто ничего не знает о Третьякове, якобы “япон-
ском шпионе”. Никто ничего не знает о Неер, 
которая якобы в Праге по заданию своего мужа 
осуществляла троцкистские махинации. Райх 
и Ася Лацис больше мне не пишут, Грете больше 
не получает ответа от своих знакомых на Кав-
казе и в Ленинграде. Бела Кун также арестован, 
единственный из политиков, кого я видел. Мей-
ерхольд лишился своего театра, но ему разреше-
но заниматься оперной режиссурой. Литература 
и искусство кажутся замаранными, политическая 
теория морально деградировала, остается только 
политически ангажированный, распропаганди-
рованный, тощий, обескровленный пролетарский 
гуманизм (перевод наш. – Т. Ш.)» [14: 326–327]. 
Однако дневниковые записи, во всяком случае, 
при жизни Б. Брехта, не были достоянием все-
общей гласности, а трагической судьбе С. Тре-
тьякова, о которой узнает в 1938 году, он посвя-
щает стихотворение, названное «Непогрешим 
ли народ?» («Ist das Volk unfehlbar?», 1939) [15: 
1223–1225]. Ничего не зная о «тройках» НКВД, 
Брехт верил в то, что приговоры в СССР выносят 
«суды народа».

Отношения С. Третьякова и Б. Брехта – это не 
просто симпатия единомышленников. В. Е. Го-
ловчинер отмечает [6], что ко времени лично-
го знакомства, как это ни парадоксально сейчас 
звучит, писатели обладали разным авторитетом 
в литературной среде. И если Брехт еще только 
утверждался как реформатор театра, направлен-
ного на активное включение в общественную, по-
литическую жизнь и перестройку человеческого 
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сознания и социального просвещения челове-
ка, то более зрелый по возрасту и с уже устояв-
шимися взглядами С. Третьяков выступал как 
признанный авторитет, о чем свидетельствовал 
и его театральный успех, связанный с победным 
шествием пьесы-статьи «Рычи, Китай!» по сце-
нам мира, и двухгодичное пребывание и путеше-
ствие по Китаю с чтением лекций в Пекинском 
университете о русской литературе в 1924–1925 
годах, и пропагандистская поездка в Германию, 
Австрию, Данию, где его встречали как полпреда 
искусства новой России. Театральная слава Брех-
та, по сути, была еще впереди, и С. Третьяков 
выступил в роли мэтра, сделав первый перевод 
пьес Брехта в России, о чем впоследствии не-
мецкий драматург никогда не забывал [6], по-
просив включить именно эти переводы в новое 
издание своих пьес в Советском Союзе в 1956 
году. Именно к первому изданию пьес Брехта 
в России и был написан С. Третьяковым первый, 
еще не вполне законченный, этюд «Берт Брехт». 
Показательно само название этой переводной 
книги – «Брехт Берт. Эпические драмы». Умень-
шительное «Берт» как бы подчеркивает дистан-
цию между писателями, а употребление по от-
ношению к пьесам немецкого драматурга эпитета 
«эпические» показательно уже в том отношении, 
что Брехт в этот период своего творчества еще 
не использует подобный термин, называя свои 
произведения учебными пьесами, в то время как 
С. Третьяков активно его использует, выстраи-
вая концепцию нового революционного искус-
ства. Набрасывая портреты немецких писателей, 
в том числе и Брехта, С. Третьяков одновременно 
вписывает их в коллективный портрет немецкой 
ментальности эпохи предвоенных 30-х годов, 
о чем свидетельствует в «Главе разъяснитель-
ной» своей книги: «…я характеризовал основное 
каждого человека – его биографию, в которую 
все им написанное, нарисованное, сработанное 
входит лишь как частность, как выражение его 
характера, как его манера биться за свои прин-
ципы, как общественное оправдание его личного 
существования» [10: 453].

С.  Третьяков делает каждого носителем 
определенных черт германской идентично-
сти: основательность и тяжеловесность Бехера, 
спортивность, пристрастие к простой здоровой 
жизни и традиции политической рабочей соли-
дарности, укорененной в сознании немецкого 
пролетариата, Вольфа. Брехт по праву становит-
ся носителем интеллектуальной составляющей 
немецкой ментальности, страны «мыслителей 
и поэтов» (Denker und Dichter), к сожалению, 
превратившейся в страну «мыслителей и веша-
телей» (Denker und Henker). В каждой немец-
кой пивнушке (Kneipe) есть свой «штамтиш» 
философствующих политических завсегдатаев: 
«Я удивлен. Формулы познания – это хорошо, но 

где же формулы действия? – Товарищ Берт Брехт, 
подымитесь с вашего низкого кресла на точных 
шарнирах коленных суставов. Перестаньте на 
секунду пить сгущенный ликер умозаключений. 
Почему эти люди здесь, а не в ячейках, не в гуле 
митингов безработных? Почему в здешнем ды-
мословии и словодымии мне почудилось слово 
“штамтиш политик”»? [10: 472].

Однако облик Берта Брехта – «сам живой 
контраргумент. Коренной немец из Швабии, он 
в то же время сплошное поношение всего, что мы 
привыкли считать немецким. Какой же это сын 
краснощекой ширококостной Германии, когда 
слово “щупляк” кажется здоровяком в сравнении 
с комплекцией Брехта! Он кажется нотой, выду-
той из очень узкого кларнета. Вместо пиджака на 
нем жилетка, правда, с рукавами. Его горбоносое 
лицо можно сравнить и с Вольтером и с Рамзе-
сом <…> Немец – ведь это человек, у которого 
в беде сначала кончается хлеб, потом продается 
посуда и лишь затем исчезает крахмальный во-
ротничок <…> Какой же Брехт немец, если шею 
его обнимает мятая рубаха без галстука, если на 
премьеру, сияющую фраками и пластронами, он 
вваливается небритый и в черной рубахе? <…> 
Но не подумайте, что он рассеянный неряха типа 
Канта <…> Брехт – хороший шофер, он может 
собрать и разобрать машину. Шрам на его скуле – 
свидетельство об автомобильной катастрофе. 
Прочтите роман Фейхтвангера “Успех”. Там есть 
инженер Прекль. Он написан с Брехта» [10: 474]. 
Уникальный по экспрессии и точности деталей 
портрет немецкого интеллигента околотеатраль-
ной богемы!

Любопытно, что именно «строптивый», не-
стандартно мыслящий и  находящийся еще 
в становлении своих этических, эстетических 
и политических взглядов Берт Брехт, а не дав-
но уже определившиеся в своих эстетических 
и социальных пристрастиях и взглядах Ф. Вольф 
и И. Бехер, становится близким по духу Сергею 
Третьякову, давно сложившемуся в своих творче-
ских и общественных исканиях соратнику Мая-
ковского по журналу «ЛЕФ», одному из создате-
лей концепции искусства авангарда, драматургу, 
работавшему с такими корифеями, как С. Эй-
зенштейн, В. Э. Мейерхольд. На наш взгляд, это 
связано с тем, что в его пьесах и формирующемся 
учении о драме и театре С. Третьяков увидел под-
тверждение и развитие на международном уров-
не своих собственных концепций. Аналогично 
и Брехт неоднократно подчеркивал новаторство 
его театральной практики и создание им новой 
театральной системы, знакомой ему прежде всего 
по гастролям в Германии театра Мейерхольда, 
неоднозначно освещаемым театральными кри-
тиками, привычно отстаивающими «пережива-
ние» Станиславского как универсальную основу 
любой театральной деятельности [6]. Брехт об-
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ращает, прежде всего, внимание на тот момент, 
который становится главенствующим в его соб-
ственных размышлениях о театре. Это касается 
социальной, общественной функции театра, на 
которой настаивал немецкий драматург-новатор 
и которую он распознал в театральных экспери-
ментах Сергея Третьякова3. Однако ключевое 
слово, определяющее новый социально ориенти-
рованный подход к искусству в концепции Брех-
та, еще им не найдено, но активно используется 
С. Третьяковым и русскими авангардистами, чье 
искусство к началу 30-х годов вступает в новую 
фазу своего развития [11]. Полемизируя с оппо-
нентами о формах нового искусства, способного 
выразить масштаб революционных преобразо-
ваний, С. Третьяков предлагает тезис, с одной 
стороны, подчеркивающий преемственность по 
отношению к «литературе факта», а с другой – 
констатирующий новую стадию развития ис-
кусства авангарда: «Наш эпос – газета». Этот 
тезис рождается в концепциях авангардистов 
не случайно. Михаил Бахтин, определяя суть 
эпоса, констатирует, что эпос реализует себя 
в «абсолютном прошлом» [1]. В этом контексте 
настоящее отделено от прошлого, воспринимает 
его как абсолют, обладающий непререкаемым 
ценностным авторитетом. Настоящее же – кате-
гория незавершенная, устремленная в будущее. 
Задача авангардного искусства, приветствующе-
го синтетические формы, – создание эпоса: «То 
чем была библия для средневекового христиани-
на – указателем на все случаи жизни, то чем был 
для русской либеральной интеллигенции учи-
тельный роман, – тем в наши дни для советского 
активиста является газета. В ней охват событий, 
их синтез и директива по всем участкам социаль-
ного, политического, экономического, бытового 
фронта»4. Концепция искусства авангарда воз-
никает в период аккордного наступления дека-
данса в европейской и русской культуре. В поис-
ках выхода из ситуации абсолютизации упадка 
и деградации авангард обращается не к антич-
ному наследию или классическим реминисцен-
циям, а в будущее и, как справедливо подмечает 
А. Фоменко, решается пожертвовать культурной 
«сложностью» предшествовавшего искусства, 
используя элементы архаического и даже при-
митивного [11]. Поиски новой эпической формы 
в концепции С. Третьякова не порывают с «лите-
ратурой факта», а привносят в нее фундаменталь-
ную основательность за счет принципа монтажа 
газетных фрагментов-репортажей по аналогии 
с принципом серийности в русском фотоаван-
гарде. В репортажах «внутренняя противоре-
чивость становится структурным принципом 
построения целого». На создание эпоса будущего, 
как это и полагается в синтетической форме, ра-
ботает все: фотография, репортаж, монтаж, тех-
ника кинематографа, любые новинки машинной 

индустрии, подтверждая его универсальность. 
С точки зрения С. Третьякова, эпос будущего – 
система, позволяющая устранить противоречие 
между искусством и жизнью, стимулирующая 
прогрессивные изменения, развитие. Следу-
ет согласиться с А. Фоменко, что «стремление 
сделать искусство частью коллективного про-
изводственного процесса и является основной 
предпосылкой» для формирования «докумен-
тального эпоса» [11] русского авангарда. Развер-
нутым утверждением продуктивности и универ-
сальности принципов «документального эпоса» 
стала книга Сергея Третьякова «Люди одного 
костра». В «Главе разъяснительной» С. Третьяков 
поясняет, что не только «фашистский костер, на 
который свалены были произведения этих лю-
дей, создал особо напряженное чувство кровного 
братства» между теми писателями, чьи лите-
ратурные портреты составляют ее содержание, 
но как творцов и людей их объединяет «поиск 
большого искусства, экстрагировавшего действи-
тельность и претендующего на всенародное вос-
питательное влияние» [10: 454]. 

С. Третьяков определяет коренное отличие 
«документального эпоса» от героического эпоса 
прошлого, связанное с недосягаемостью образов 
героев древних эпосов, приводящей к их обо-
жествлению и соответственно недосягаемости 
их уровня для человека будней. Героика нового 
эпоса, с его точки зрения, должна быть досяга-
емой для каждого творца новой жизни, не пре-
вращая его в монумент. Эпос будущего активен 
и публицистичен. Он не просто повествует, он 
передает информацию сознательно и социально 
направленную. Качества нового эпоса Третья-
ков замечает в политическом театре Пискатора, 
публицистической драматургии Вольфа, фото-
монтаже Хартфильда. Строительным материа-
лом подобного эпоса становится факт, документ, 
газетная информация, а способом сцепления 
материала, выявляющим скрытую социальную 
энергию фрагмента, должен стать монтаж. По-
жалуй, самой яркой фигурой немецкого «доку-
ментального эпоса» для С. Третьякова становится 
Бертольт Брехт. Одним из главных понятий в кон-
цепции Брехта, как известно, является «жест», 
в который он вкладывал, как всегда, свое особое 
видение. Это не просто техника пантомимы, эле-
мент актерской игры. Брехт употребляет латин-
ское слово «gestus» (дело, движение, действие). 
В этом контексте понятие жеста приобретает 
в концепции спектакля и раскрытии основного 
конфликта пьесы основополагающее значение. 
Действия (жесты) актеров во время спектакля 
должны высвечивать социальные роли, поведе-
ние людей в изменяющейся действительности: 
«Большие современные темы следует рассма-
тривать в мимической перспективе, им надлежит 
иметь жестовый характер. Они должны опреде-
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ляться отношениями между отдельными людьми 
и группами людей между собой»5, – так напишет 
впоследствии Брехт, утверждая универсальное 
значение жеста. В теории Брехта жест следует 
понимать как форму развития действия не только 
на сцене, но и как основу внутреннего развития 
сюжета. Принято считать, что наиболее аргумен-
тированную концепцию функции жеста в теории 
«эпического театра» Брехта создает В. Беньямин. 
Жест для Беньямина – ключевое понятие в новом 
театре нового пролетарского искусства, служа-
щее для внешнего выражения «эффекта очуж-
дения» [2], [3], [13]. Во время спектакля жест, на-
ряду с зонгами, выполняет важнейшую функцию 
дробления сценического действия, поскольку 
деление на акты в драмах Брехта отсутствует. 

Однако эта проблема не менее актуальна 
и в концепции «документального эпоса» С. Тре-
тьякова, уделившего ей в соответствии с этим 
большое внимание в своей книге, констатируя, 
что Брехт как режиссер строит игру актеров на 
системе выразительных движений. Иногда при 
построении мизансцены ведущим становится 
именно жест, сопровождаемый вначале лишь 
интонационной мелодией, и только в заключи-
тельной стадии «прорастая» словом. Это проис-
ходит потому, констатирует автор, что, с точки 
зрения Брехта, «жест был раньше слова», а не-
мецкий язык (язык Лютера) характерен выра-
зительной «сращенностью с жестом». Основное 
содержание книги «Люди одного костра» (под-
писана в печать в 1935 году) определилось еще 
до приезда Брехта в Москву в 1935 году, и, как 
видим, концепция жеста уже представляется 
сформированной в воззрениях немецкого дра-
матурга. Однако и во время пребывания в Мо-
скве идет сложное коллективное (с Третьяковым) 
осмысление новаторских принципов «эпическо-
го театра». Так, С. Третьяков, прекрасный зна-
ток китайской действительности и китайского 
искусства, два года проживший и пропутеше-
ствовавший по Поднебесной, обращает внима-
ние Брехта на игру китайского актера Мей Лань 
Фаня, вместе с труппой гастролировавшего в это 
время в Советском Союзе. Школа Мея признана 
уникальной восточной системой театрального 
исполнительства, наряду с системой Станислав-
ского и эпическим театром Брехта. Нововведе-
ния, которые Мей внес в жанр пекинской оперы, 
во многом утвердили Брехта в справедливости 
его концепции и помогли окончательной форму-
лировке функций жеста и эффекта очуждения. 
Возможность применения восточной традиции 
в европейском театре обсуждалась во время бе-
седы представителей советской культуры: Влади-
мира Немировича-Данченко, Сергея Третьякова, 
Всеволода Мейерхольда, Александра Таирова 
и Сергея Эйзенштейна на встрече у Мей Лань 
Фаня. На этой встрече присутствовал Бертольт 

Брехт. Это случайное событие во время москов-
ской поездки оказывается тем не менее знаковым. 
Немецкий драматург еще более утверждается 
в актуальности китайской темы, привлекавшей 
его и раньше, для своего творчества. С другой 
стороны, Брехт во время этой поездки углубля-
ет свои теоретические обоснования роли жеста 
в технике эпического театра, результатом чего 
и становится статья «Эффекты очуждения» в ки-
тайском сценическом искусстве6. Пребывание 
в Москве оказалось для Брехта очень продук-
тивным, так как определяется наполнение и за-
крепляется название основного принципа «эпи-
ческого театра» – «эффекта очуждения». Именно 
тогда, во время пребывания в СССР в 1935 году, 
Брехт узнает от С. Третьякова о термине русского 
формалиста В. Шкловского «остранение», близ-
ком по смыслу к одному из основных принципов 
в теории эпического театра – «эффекту очужде-
ния» (Der Verfremdungseffekt (V-Effekt) – «очуж-
дение») [8: 156]. В. Шкловский видит суть «при-
ема остранения» в создании особого восприятия, 
так называемого видения предмета, которое до-
стигается путем «затруднения формы» художе-
ственного произведения. Таким «остранением» 
может быть «рассказывание о предмете словами, 
его определяющими и рисующими, но, обычно, 
при рассказывании о нем не применяющимися», 
что направлено на «вывод вещи из автоматизма 
восприятия»7. Брехт придает немецкому слову 
общеэстетический смысл и связывает его при-
менение с провозглашаемой им социально-пре-
образующей функцией искусства. В 1936 году 
писатель употреблял также термин «отчужде-
ние» (Entfremdung), восходящий к эстетической 
концепции Гегеля, обозначавшего этим словом 
необходимые предпосылки к процессу познания. 
Брехт явно учитывал и семантические нюансы 
лексемы, использованные, в частности, К. Марк-
сом в теории общественно-производственных 
капиталистических отношений [16: 253–254], [17: 
310]. Заметим, что в книге «Люди одного костра» 
нет упоминаний об актере Мей Лань Фане, как 
и о таком краеугольном принципе эпического 
театра, как «эффект очуждения», что свидетель-
ствует, на наш взгляд, о том, что материал очерка 
был собран еще до второго приезда Брехта в Со-
ветский Союз. Характерно, что, анализируя не-
которые знаковые к тому времени пьесы Брехта, 
Третьяков останавливается особо на инсцениров-
ке по роману А. М. Горького «Мать» («Die Mutter. 
Leben der Revolutionärin Pelagea Wlassowa aus 
Twer», 1931), называя ее первой по-настоящему 
эпической пьесой. С. Третьякова эта пьеса инте-
ресует с нескольких точек зрения. Во-первых, она 
имела большое политическое значение, посколь-
ку была поставлена в гитлеровской Германии 
в юбилейный год русского писателя, во-вторых, 
эта учебная пьеса импонировала русскому писа-
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телю-авангардисту своим воспитательным зна-
чением как иллюстрация роста революционного 
сознания тверской работницы Пелагеи Власовой, 
а следовательно, это была пьеса о воспитании 
нового человека новой эпохи. В-третьих, сам 
текст пьесы и ее сценическое решение свидетель-
ствовали об интернациональном звучании пье-
сы Брехта: «Что это за русский учитель в эпоху 
1905 года, который проводит вечера за кружкой 
пива, исходя в политических спорах с приятеля-
ми на тему о том, что наука и техника бессильны 
улучшить человеческую жизнь и что суть лишь 
в нравственной переделке каждого? Что это за 
учитель, принимающий вечерами ножные ванны 
и шпенглерианским голосом говорящий о закате 
цивилизации? <…> Все это, конечно, не Россия. 
Но зато это чистокровная Германия. Переделайте 
русские названия в пьесе на немецкие, и вы полу-
чите повесть о сегодняшней немецкой революци-
онерке-профессионалке, проделывающей свою 

кротовью работу по просветлению сознания мил-
лионов германских Власовых, еще не осознавших 
своей действительности» [10: 487–488].

С. Третьяков подчеркивает, что Б. Брехт соз-
дает абсолютно самостоятельное произведение, 
вышедшее за исторические рамки романа о Пе-
лагее Ниловне Власовой, пролетарке из сормов-
ской рабочей слободки. Это произведение Брех-
та имеет интернациональный адресат. Именно 
интернациональное, общечеловеческое зерно, 
заложенное в концепции русского авангарда, 
и оказалось чрезвычайно притягательным для 
немецких социалистических писателей, вышед-
ших из рядов экспрессионизма. С. Третьяков как 
личность и как художник оказался настолько 
яркой и многогранной индивидуальностью, что 
творческие контакты с ним дали мощный им-
пульс для развития немецкой социалистической 
драматургии и, прежде всего, эпического театра 
Бертольта Брехта. 
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ON CONCEPTUAL IDEAS OF “DOCUMENTARY EPOS” IN RUSSIAN AVANT-GARDE  
AND EVOLVEMENT OF BERTOLT BRECHT’S THEATRICAL PRACTICE 

A few little-known facts, which impacted development of the aesthetic principles of the Russian avant-garde on artistic conceptions 
of representatives of the German socialistic drama, are considered in the article. Avant-garde movement appeared during the time of 
decadence preponderance in European and Russian culture. Trying to address the problem of decaying art, the avant-garde theorists 
introduced a set of conceptual ideas of the future epos aimed at the stimulation of life development. Real facts, documents, and 
newspaper materials act as a construction material for the “documentary epos” in conceptual ideas of S. Tretyakov. The method of 
cohesion, which reveals hidden social energy of the fragment, has a mosaic nature, by the analogy with the principles of seriality in 
Russian avant-garde art. Analysis of the studied materials lead us to a conclusion that exposure to aesthetic theories and theatrical 
practice of the Russian avant-garde exerted particular influence on B. Brecht’s theory of the epic theatre.
Key words: Russian avant-garde, “documentary epos”, German socialistic drama, epic theatre
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