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РежиссеРы немецкого экспРессионизма.  
от театРа к кино

Рассматриваются специфические особенности художественного направления «экс-
прессионизм» в немецком театре и влияние творчества театральных режиссеров и ху-
дожников на становление и развитие немецкого экспрессионистского кинематографа. 
Выводятся основные черты и приемы театральной режиссуры экспрессионизма, осо-
бенности работы актеров и сценографов, прослеживаются стилистические и идейные 
связи между немецким театром и кино.
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Немецкий экспрессионизм как худо-
жественное направление в искусстве ХХ в., 
уникален и с точки театральной культуры, 
и с позиции исследователя кино. Он зани-
мает особое место и в контексте историчес-
ких общеевропейских социокультурных из-
менений, происходивших в 1920–1930-х гг.

Театральная и кино-режиссура экс-
прессионизма – это разнообразие концеп-
ций, оригинальных, новаторских идейных 
решений спектаклей и фильмов, которое 
до сегодняшнего дня вызывает интерес, 
как у исследователей, так и у практиков 
театра, и должно быть рассмотрено макси-
мально подробно и структурировано. Со-
единение театральной и кино-эстетики в 
экспрессионистском искусстве и является 
предметом данного исследования.

В существующих отечественных и за-
рубежных искусствоведческих работах об 
экспрессионизме, новации в театре и кино 
разводятся, и рассматриваются, как пра-
вило, отдельно друг от друга. Тем не менее, 
без сценических экспериментов режиссе-
ров А. Аппиа, М. Рейнхардта, Р. Вайхер-
та, Л. Йесснера; знаменитых актеров их 
постановок, соединивших в себе как при-
емы натурализма, так и условность маски 
(П. Вегенер, Э. Дейч, Ф. Кортнер, В. Краусс 
и др.); новаций в области светового и про-
странственного решения спектаклей теат-
ральных художников-сценографов Л. Зи-
верта, Ц. Клейна, Э. Пихарна, К. Кренинга 
и Э. Штерна, не сложился бы уникальный 
стиль немецкого экспрессионистского ки-
нематографа. В тоже время, именно в этот 
период театр начал активно использовать 
прием соединения экранной и сценичес-
кой реальности в одном спектакле. Немец-
кий экспрессионизм впервые реализует в 
дальнейшем ставший популярным на сце-

не синтез двух искусств – театра и кино. 
Эрвин Пискатор делает свои спектакли в 
«клиповой» манере. Макс Рейнхардт созда-
ет экранную версию спектаклей-феерий; 
актеры кино, нарочито утрируя черты сво-
их героев, дают зрителю ощущение теат-
ральности существования.

Экспрессионизм начал формировать-
ся как направление в искусстве еще в 
1910-х гг., времени мощных социальных 
и политических изменений в Европе, 
времени Первой мировой войны и рево-
люций. В Германии он складывается из 
поэзии, живописи, отражающих через 
мир художественных образов ощущение 
катастрофы, краха гуманизма и ужаса по-
тери человеком своей индивидуальности 
в хаотичном, бездушном и обезличенном 
обществе. При этом, на первый план вы-
ходит Художник, Творец, сохранивший 
собственное «я», и в своих произведени-
ях раскрывающий, порой через резкие, 
болезненные образы, кризис начала века, 
конфликт индивидуального и массового, 
одинокого героя и враждебной ему безли-
кой толпы, равнодушного мира вообще. 
В 1920-х годах эти темы стали активно 
разрабатываться немецкими драматурга-
ми и реализовываться на сцене режиссе-
рами. «Именно в режиссуре проявилось 
своеобразие экспрессионизма как эманси-
пировавшегося от всех прочих художес-
твенных направлений ХХ века специфи-
ческого театрального стиля» [2, с. 455].

Наиболее близким к экспрессионизму 
из режиссеров рубежа веков определенно 
можно назвать Макса Рейнхардта. Поста-
новщик, заслуживший репутацию эклек-
тика, не имеющий собственной жесткой 
театральной концепции, но, тем не менее, 
поражавший воображение публики каж-



Te
rr

a 
H

um
an

a

184 дый раз новым подходом к материалу спек-
такля. Он активно использовал как совре-
менную театральную технику и эффекты, 
так и не-театральные площадки со ставкой 
только на личность и талант своих акте-
ров. Чаще всего исследователи называют 
экспрессионистским спектакль Рейнхард-
та «Нищий» по пьесе Рихарда Зорге, пос-
тавленный в театре «Камершпиле» в 1917 г. 
Но, кроме того, к экспрессионистским по 
духу, средствам выразительности нужно 
отнести «античные» спектакли Рейнхард-
та – «Царь Эдип» 1910 г., поставленный в 
здании цирка Шумана, и «Орестея» 1919 г., 
на той же арене. Монументальность, мощ-
ность задачи – показать древнюю трагедию 
Рока как современную трагедию жизни, – 
решалась в спектаклях Рейнхардта при по-
мощи переноса конфликта «Эдип – Судьба» 
и «Орест – Агамемнон» на «герой – толпа». 
Александр Моисси, исполнявший в обоих 
спектаклях главные роли, был воплощени-
ем одиночества человека, делающего вы-
бор, перед лицом враждебной, агрессивной 
людской массы. В «Царе Эдипе» знаковым 
приемом была мизансцена с массовкой: вы-
хваченные светом сотни рук, пятерней, тя-
нущихся в мольбе к герою, и он делал свой 
страшный выбор. В «Орестее» – ползущие 
по ступенькам к возвышению Ореста жад-
ные Эринии, и выходящие из полумрака 
люди-призраки, от чего «герой отступал, 
исчезал, растворялся в пространстве, за-
литый белым светом на фоне белого щита» 
[3, с. 91]. Синхронность действий и жестов 
актеров; замкнутый круг арены, на кото-
ром лучом света подчеркиваемая деталь 
становилась очевидным символом; герой – 
личность, поднятая над толпой, воплоща-
ющей хаос – все это приемы набирающего 
силу экспрессионизма в режиссуре.

Режиссер в театре экспрессионизма был 
не только автором синтетического произ-
ведения на основании пьесы, но и худож-
ником – творцом, пытающимся создать 
сценическое воплощение сложного внут-
реннего мира, раздираемого противоречи-
ями. Не только чувства, нужные вырази-
тельные детали и характерные символы, а 
узнаваемая реальность боли, одиночества, 
противостояния миру. 

Спектакли экспрессионистской режис-
суры отличались абстрактностью и симво-
личностью, стремлением выразить основ-
ную идею, «главный мотив произведения» 
без углубления в тонкости психологии ге-
роев. Примером служит жажда свободы лю-
бой ценой в «Вильгельме Телле» Леопольда 
Йесснера, проблема тиранической власти в 
«Ричарде III» в его же постановке, и взгляд 
на людей, как на проекцию внутреннего 

мира главного героя в спектакле Рихарда 
Вайхерта по пьесе Газенклевера «Сын». 

Пьесы и современного и классическо-
го репертуара одинаково воспринимались 
режиссерами как материал для выявления 
главной, сегодняшней и актуальной про-
блемы общества и человека. «Бессмыслен-
но, – утверждал Л. Йесснер, – разделять 
авторов на классиков и современников. 
Поэт в театре перестает быть поэтом ка-
кого-то конкретного поколения» [6, с. 57]. 
Р. Вайхерт так же был за поиск нового в 
классике, и смелую ее трактовку, и это дало 
основание театроведам-современникам 
констатировать «смерть классики» [7, с. 12]. 
В определенном смысле это так. Экспрес-
сионистская режиссура более всего инте-
ресовалась хаотическими, кризисными и 
неспокойными временами, ей нужен был 
внутренний мир современника.

Помимо отрицания традиционных 
прочтений классической драматургии, 
экспрессионисты отказываются и от 
привычного к началу ХХ в. натуралис-
тического декорационного оформления 
сцены. Символистские конструкции тра-
гической геометрии, предложенные анг-
лийским режиссером Эдвардом Гордоном 
Крэгом, нашли продолжение в условном 
театре немецкого экспрессионизма. В сов-
местных работах Леопольда Йесснера и 
художников-сценографов Цезаря Клейна, 
Эмиля Пирхана прослеживаются следы 
влияния Крэга. Применяемый ими при-
ем бесконечных, широких лестниц, рабо-
тал и как символ подъема, возвышения, 
и – падения, тщетности потраченных уси-
лий. Таковы были лестницы в «Ричарде 
III» и «Вильгельме Телле» Йесснера. Ску-
пость, графичность сценографии, столбы 
света и далекий горизонт, скрываемый 
черными занавесами, подчеркнутые те-
атральной перспективой крошечные фи-
гурки героев, стоящих на краю бездны, 
ритм темных и светлых граней сценичес-
ких конструкций – все работало на экс-
прессионистское понимание Йесснером 
пространства спектакля. Космос, вселен-
ная, мир и безликое общество второсте-
пенных персонажей враждебные герою, 
лишь подчеркивали его уникальность, 
привлекали к нему внимание. Особенно 
показательно в этом смысле сотрудничес-
тво Йесснера и Пирхана, где отличитель-
ными особенностями спектаклей оказы-
ваются упор на пластические решения и 
динамически развивающееся действие, 
при графическом, символистском оформ-
лении. Акцент при этом – именно на ак-
тере, личности, противостоящей толпе, 
тьме, падению.
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185В то же время режиссер Рихард Вай-
херт и художник Людвиг Зиверт отказы-
ваются от трагических бездушных про-
сторов в пользу мистики маленького мира 
героя, который, как правило, обозначался 
через темную комнату, угловое окно, уз-
кий проход между невысокими стенами 
покосившихся домов. Герой оказывается 
выделен конусом или косым лучом света, а 
вокруг него – кромешная тьма, из которой 
в любой момент могут явиться вызванные 
воображением к жизни прочие герои. Та-
ким видится пространство духа экспрес-
сионистского героя Вайхерту и Зиверту в 
постановках «Сын» по пьесе Р. Газенклеве-
ра, и «Барабаны в ночи» по пьесе Б. Брех-
та. Искаженные пропорции узнаваемых 
предметов, невероятные наклоны стен, 
мрачные силуэты города, угадывающиеся 
за единственным окном – все это должно 
было передавать внутреннее смятение, 
беспокойство, разлад желаний и чувств ге-
роя, его болезненный внутренний мир. 

С новаторской условной режиссурой 
экспрессионизма, созданием силами сце-
нографии анти-натуралистического про-
странства духа, на сцену выходит и новый 
актер, отвечающий идейным, эстетичес-
ким требованиям времени. Актер больше 
не является основным компонентом спек-
такля. Он – важная часть режиссерского 
замысла, живое выразительное средство 
экспрессионистской идеи одиночества 
героя во враждебном ему мире. Так, Йес-
снер, требовавший от актера в первую оче-
редь выразительности пластики, жеста, 
воздействия его энергетики на зрителя, 
находит эти качества в игре Фрица Кор-
тнера, который стал исполнителем глав-
ных ролей в его спектаклях «Вильгельм 
Телль» (1919), «Ричард III» (1920), «Отелло» 
(1921), «Гамлет» (1926) и др. Игра на быс-
трой смене интонаций, мимики, ритма, 
самого настроения своего героя, стали 
основными особенностями Кортнера как 
экспрессионистского актера. Главным в 
его манере оказывается контрастность 
внешнего и внутреннего: кажущееся физи-
ческое бездействие Гамлета при духовных 
муках, трагический гротеск застывшего 
лица Ричарда, предельная выразитель-
ность жестов Гесслера. Искусство Кортне-
ра Л. Ришар называет «разумным». Дейс-
твительно, можно согласиться с тем, что 
актер экспрессионизма – не психологичен, 
ему, в идеале, не требуется передавать ню-
ансы настроения своего героя, придумы-
вать микро-жесты. При этом, специалист 
по авангардным направлениям в театре 
Кристофер Иннес, подчеркивает «экста-
тический» стиль игры Кортнера, находя 

общее между исполнительскими приема-
ми актеров экзистенциализма с приемами 
актеров средневековья – и те и другие де-
монстрируют «то динамику больного эпи-
лепсией, то застылость и мертвенность» 
[5, с. 43]. Здесь для исследователя важна 
контрастность поведения актера на сце-
не, резкий переход от статики к динами-
ке, что так же нужно назвать как отличи-
тельную черту игры экспрессионистского 
театрального актера. Простота и точность 
в выборе конкретного, важного именно 
для этой сцены, выражения лица, именно 
этого, знакового, символического, поло-
жения, принципа движения тела в про-
странстве – вот что требует Йесснер, и что 
прекрасно удается Кортнеру. Подобная 
манера была свойственна и актеру «Дойчес 
Театра» М. Рейнхардта Вернеру Крауссу, 
часто делавшего обобщения в работе над 
ролью, уходя от детализации и психологи-
ческих тонкостей, и Эрнсту Дейчу, актеру, 
игравшему как в театре, так и в кино пси-
хически неустойчивых, замкнутых героев, 
с застывшим лицом-маской безумия и жес-
тикуляцией марионетки. 

Сочетания символистского, графич-
ного, построенного на контрастах света и 
тьмы, столкновении горизонталей и вер-
тикалей, пространства и скупой, но выра-
зительной, гротескной игре актеров, ак-
тивно работали на реализацию замыслов 
режиссеров-экспрессионистов.

Подобные художественные приемы в 
решении пространства и образов героев 
мы встречаем и в немецком экспрессио-
нистском кинематографе, явлении, раз-
вивающемся параллельно с театральным 
искусством, но, несомненно, связанным с 
ним в идейном и стилистическом смысле. 
Режиссеры театра и режиссеры кино здесь 
работают над созданием единого мира, 
но разными средствами. Кинорежиссеры 
Ф. Мурнау, Р. Винэ, Г.В. Пабст, Ф. Ланг пе-
реносят на экран демонически прекрас-
ные и пугающие, порой болезненные и де-
прессивные образы, рожденные эстетикой 
экспрессионизма. При этом, отдавая дань 
театру с его находками, кино этого направ-
ления все же имеет свою уникальность и 
очевидную самостоятельность. Тем важ-
нее подчеркнуть связь этих двух видов 
искусства именно в экспрессионистский 
период развития обоих.

Исследователь экспрессионизма Ли-
онель Ришар в своем обширном труде 
«Энциклопедия экспрессионизма» полага-
ет, что немецкий кинематограф только на 
раннем этапе своего развития подчиняет-
ся законам театральной эстетики: «неслож-
ные мизансцены разворачивались на фоне 
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были играть лицом к публике, сценография 
еще оставалась примитивной» [4. с. 298]. 
В дальнейшем, с развитием живописи и 
техники в кино, пишет Ришар, создатели 
фильмов «не только пытались изобразить 
сцены светской или мещанской жизни, но 
и увлеклись мистическими и фантасти-
ческими мотивами, темами безумия и тре-
вожного ожидания», для реализации чего 
«обратились в своих фильмах к находкам 
современной живописи и театра» [4. с. 298]. 

Театр, таким образом, оказывает вли-
яние на кино в процессе его развития, вне 
зависимости от художественных направ-
лений, но только при появлении в кине-
матографе тенденций экспрессионизма, 
сценические новации становятся особенно 
актуальны. Живопись же экспрессионизма, 
при этом оказывается основной базой как 
для театра, так и для кино. Не случайно 
так важно было уже обозначенное выше со-
трудничество художника и режиссера. Их 
совместными усилиями и фантазией созда-
вался изломанный, построенный на конт-
растах, то пересекаемый лучами света, то 
погружающийся во тьму внутренний мир 
героя. Причем в немецком «фантастичес-
ком» кино декоративный принцип «иска-
женной реальности» не скрывался, а под-
черкивался как единственно возможный 
для данного сюжета – будь то «Голем» Пауля 
Вегенера, «Кабинет доктора Калигари» Ро-
берта Вине, или «Нибелунги» Фрица Ланга. 

Специфическое декоративное оформ-
ление требовало и от киноактера сущес-
твования, органически сочетающегося с 
окружающей условной, даже абстрактной 
действительностью. Знаменитая иссле-
довательница немецкого кинематографа 
Лотте Айснер справедливо подчеркивает 
факт того, что «декорации в некоторой сте-
пени диктуют и стиль актерской игры» [1, 
с. 24], и приводит в пример работы акте-
ров Вернера Краусса (Калигари) и Конра-
да Файда (Сомнамбула) в фильме «Кабинет 
доктора Калигари», как созданные не под 
влиянием декораций, а в полном стилис-
тическом единстве с ними, объясняя это 
тем, что исполнители «смогли полностью 
слиться с крайне абстрактными и иска-
женными декорациями благодаря высо-
кой мимической концентрации и сдержан-
ности движений. Они упрощают мимику, 
уплотняют свои жесты, сводя их до почти 
линейных, математически абстрактных 
движений, которые остаются плоскими и 
кажутся такими же резкими, как ломаные 
линии декораций» [1, с. 24].

Найденное в театре экспрессиониз-
ма то или иное символическое, условное, 

режиссерское или сценографическое ре-
шение, использовалось в кинематографе 
экспрессионизма, при этом преобразовы-
ваясь в абсолютно самостоятельный прием 
или эффект.

 Не случайно именно в немецком кино 
был впервые прием «точечный источник 
света» (Punktlichte), когда темное помеще-
ние могло быть превращено в абсолютно 
любое место действия, выделив светом 
только одну деталь, или лицо героя. Точно 
так же, как сцена экспрессионистского те-
атра никогда не освещалась полностью, а 
только локально, выборочно, с целью отде-
лить героя от других, или для того, чтобы 
обозначить противоречия между ними.

Многие не только оформительские, 
но и концептуальные приемы театраль-
ных режиссеров были взяты на вооруже-
ние режиссерами кино. В искаженном, 
изломанном мире ярмарочного балагана 
и мрачного города в «Кабинете доктора 
Калигари» Вине очевиден декоративный 
стиль постановок Вайхерта и Йесснера 
1920-х гг. А, к примеру, в «Нибелунгах» 
Ланга, сказочный лес с гигантскими ство-
лами деревьев, между которыми, осве-
щенный косыми лучами света, проезжает 
на коне Зигфрид, узнаваемая цитата сце-
нографии из спектакля Рейнхардта 1914 г. 
«Сон в летнюю ночь». Привычное зрителю, 
виденное уже на сцене, снятое под стран-
ными углами, расширенное от нескольких 
десятков квадратных метров сценической 
площадки до практически бесконечности 
кинокадра, превращается в уникальное 
художественное явление. Немецкое экс-
прессионистское кино в 1920-е гг. соеди-
няет реальность жизни и абстракцию те-
атральности, игры в символы, формируя 
свой стиль. Искусственная природа, пави-
льонные декорации, пишет Л. Ришар, «это 
всего лишь подделка, однако та полнота 
значений, которыми она обладает, редко 
встречается в повседневности, а потому 
сконструированная действительность ока-
зывается реальнее, чем живая природа, 
ведь именно она воплощает истину, вооб-
ражаемые представления» [4, с. 313].

Когда период «калигаризма» (1910-е гг.), 
чрезмерного увлечения постановщиками 
мистической, таинственной стороной че-
ловеческого бытия и фантастическими сю-
жетами миновал, наступает период «нового 
экспрессионизма» в кино (1920–1930-е гг.). 
Деталь, символ, сосредоточенность вни-
мания на герое остается, но окружающее 
его пространство все более стремится к 
реалистичности, и уже не мистика окру-
жения привлекает режиссера, а тайна обы-
денности, в которой живет и гибнет самый 
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187заурядный человек. Герой, по-прежнему, 
тем не менее, находится в конфликте с 
враждебной ему реальностью. Экспрессио-
нистские театральные актерские приемы – 
замершее, застывшее в гримасе страдания, 
ужаса, отрешенности лицо, бегающие гла-
за, скупая, но выразительная жестикуля-
ция, – становятся даже более важной час-
тью кино-языка в 1920-е годы, чем были в 
1910-е, «калигарические». 

И здесь кинорежиссуре удается то, что 
оказалось сложным для режиссуры теат-
ра экспрессионизма. Это проблема значе-
ния актера в режиссерском театре начала 
ХХ в. Как уже отмечалось, актер перестает 
быть центром спектакля, становясь одним 
из выразительных средств постановщика: 
герой-маска, абстрактная фигура в конт-
растном, гротескном мире экспрессиониз-
ма. По самой концепции экспрессионизма, 
герой отделен от мира, режиссеры выде-
ляют его лучом света, заставляют отли-
чаться от толпы, двигают им как пешкой. 
В кино же есть технические особенности 
управления как вниманием зрителя, так 
и его эмоциями. Не только точечный свет, 
но и крупный план теперь делает лицо 
героя-актера-маски главным объектом на 
экране. Одной застылости форм, или вне-
запного динамического взрыва эмоций 
теперь не достаточно актеру для выра-
зительности. Герой приковывает взгляд, 
герой – выразитель идеи фильма, герой – 
отражение представлений зрителя о себе. 
Демонический ли, обыденно-страшный, 
или простой, вызывающий человеческое 
сочувствие персонаж экспрессионистско-
го кино отличается от персонажа теат-
рального. Экспрессионизм обретает чер-
ты реализма и в изображении героя, и в 
реальности, окружающей его.

Так, соединяя элементы психологизма и 
символизма, работают над созданием своих 
героев актер театра Рейнхардта «Каммер-
шпиле» Эмиль Яннингс («Последний чело-
век» Ф. Мурнау), Луиза Брукс («Ящик Пан-
доры» и «Дневник падшей» Г.В. Пабста).

Складывается ситуация, в которой 
можно выделить заимствования в двух 
направлениях: 1) «режиссерского реше-
ния пространства» и 2) «режиссерского 
решения образа героя». Первое касается 
художественного оформления кадра по 
принципам, сформировавшимся в немец-
ком экспрессионистском театре.  – вопло-
щение экспрессионистских идей в кино 
через образ героя, созданного актером, 
воспитанного на экспрессионистской 
сцене.

Пройдя путь первых десятилетий ста-
новления как искусства, кино обнаружи-
вает и обратную связь с театром. На ру-
беже 1920-х и 1930-х гг. в Германии театр 
начинает активно применять кинопро-
екции, экраны, перенося на них часть 
смысловой нагрузки спектакля, делая 
демонстрацию заранее снятых отрыв-
ков и элементом декорационного офор-
мления и дополнением к драматической 
игре актеров. Особенно часто этот при-
ем использовал режиссер Эрвин Писка-
тор в своих спектаклях-обозрениях, за-
трагивающих социально-политическую 
проблематику («День России» 1920, «Воп-
реки всему» 1925, «Гоп-ля, мы живем!»). 
Пискатор вдохновляется монтажными 
приемами кинематографа и выстраивает 
структуру своих спектаклей как соедине-
ние разножанровых и порой нелогичных, 
бессюжетных кусков – «эпизодов» в одну 
«ленту». Динамика кино передавалась и 
театральному действию, театральный ре-
жиссер демонстрирует умелое примене-
ние принципа монтажа, как способа воз-
действия на публику.

В заключении, стоит отметить, что ре-
жиссура немецкого экспрессионизма, про-
являя себя как новаторская, эксперимен-
таторская и ищущая новые формы, при 
разделении на постановщиков спектаклей 
и постановщиков фильмов, не теряет свое-
го идейного, стилевого единства, и демонс-
трирует успешное дополнение искусством 
театра искусства кино.
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