
98

ПЕРШІ СТУДІЇ 

98

Макс Геррманн народився 14 травня 1865 р. в Берліні.  
Отримавши середню освіту в берлінській гімназії, 1884 року 
він вступив до Фрайбурзького університету, опісля навчався у 
Берліні, студіюючи германістику та історію;  1891 р. Геррманн 
став приват-доцентом Берлінського університету, а через два 
роки по тому видрукував свою першу текстологічну працю, 
присвячену Альбрехту фон Ейбу [2].

Викладаючи в університеті історію середньовічної та 
новітньої німецької літератури, Геррманн зацікавився театром 
– очевидно, під впливом батька, Луїса Геррманна – журналіста 
і драматурга, автора понад тридцяти фарсів, оперет і народ-
них жартів (Volksstücken), написаних для Берлінського пере-
сувного театру та міського театру Фрідріха Вільгельма [3]. 
Спираючись на університетську практику Ляйпцига та Бонна, 
де, починаючи від 1890-х рр., читали курси з історії театру, 
1900 р. Геррманн також починає викладати цю дисципліну у 
Берліні [4]. Саме в лекціях з історії театру він уперше вживає 
термін “Theaterwissenschaft” [5] (театрознавство, букв. наука 
про театр); авторство терміна згодом оскаржуватиме Артур 
Кутчер: “[я почав] застосовувати термін “театрознавство” 
принаймні в тому ж семестрі, що й Джуліос Петерсон у Фран-
кфурті (1909/10). Цієї науки в німецьких вищих навчальних 
закладах доти ще не існувало; незважаючи на численні, гідні 
уваги праці Макса Геррманна, які він створив на історико-
філологічній основі, нової навчальної дисципліни з такою 
назвою тоді ще не існувало” [6]).

Фінансове забезпечення в університеті було недостатнім, 
тому Геррманн був змушений постійно шукати додаткового 
заробітку – він обіймав посаду доцента Вищої Берлінської 
торгівельної школи (1906–1926), був секретарем Товариства 
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У Берліні 1914 року було видрукувано 
“Дослідження з історії німецького теат-
ру Середньовіччя та Ренесансу” німецько-
го філолога і теоретика театру, заснов-
ника першого театрознавчого інституту 
Макса Геррманна (1865–1942). За тра-
дицією вважають, що цією працею він 
уперше запропонував нову методологію 
вивчення театру і висунув новий об’єкт 
дослідження – театральну виставу. Вва-
жають також, що фундатором науко-
вого театрознавства став саме Макс 
Геррманн, у біографії якого парадоксаль-
ним чином переплелися різні долі: жит-
тєва доля супроводжувалася визнанням, 
славою, запереченнями та цькуванням, 
а  завершилася  смертю у концтаборі; 
наукова – позначена забуттям його на-
укових принципів [1] легендарна – ледь 
не кожен театрознавець-першокурсник 
чув його ім’я.
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шкільної історії (1909–1928); членом Ваймарського 
товариства Ґете, Товариства бібліофілів, Берлінського 
товариства старожитностей, Спілки істориків Берлі-
на, Товариства німецької літератури, Товариства ко-
ролівської (згодом Прусської) бібліотеки в Берліні [7].

Діяльність Геррманна в цих товариствах була зу-
мовлена, вочевидь, не лише економічними мотивами, 
а й відсутністю тих перепон, які в університеті та 
інших державних структурах чинили євреям, що було 
характерно для тогочасного Берліна: “Щодо теат-
ру, – писав Скот Леш, – то саме євреї створили інсти-
туції, які допомогли Берліну стати центром культури 
світового масштабу. І знову-таки ці модерністські 
структури створювалися окремо від держави, а часто 
навіть в опозиції до неї” [8].

1919 р. Геррманн очолив Товариство німецької 
літератури, до якого вступив на запрошення Еріка 
Шмідта ще 1890 р., і впродовж чотирьох десятиліть 
представив у галузі літератури 18 лекцій та дослід-
жень, більшість з яких було видрукувано окремими 
виданнями. Ґеорґ Еллінґер охарактеризував вступ 
Геррманна на посаду голови Товариства так: “Чверть 
століття ми були членами “Товариства Еріка Шмід-
та”, далі ми будемо “Товариством Макса Геррманна”, 
і в цьому наша незрівнянна принадність” [9]. Саме у 
Товаристві Геррманн розпочав літературознавчу дис-
кусію, де наголошував на необхідності розширення 
методологічного інструментарію та хронологічних 
меж вивчення літератури (від Середньовіччя до новіт-
ньої літератури), підкреслюючи, що для сучасного 
наукового дослідження вирішальним фактором є іс-
торико-літературний аналіз [10].

Отримавши 1919 р. посаду доцента Берлінського 
університету, Геррманн починає пропагувати впро-
вадження нової дисципліни – театрознавства. Звер-
нувшись з офіційним листом до Міністерства науки, 
мистецтва й освіти і отримавши цілком зрозумілу, 
враховуючи тогочасний економічний стан Німеч-
чини, відмову, у червні 1920 р. Геррманн засновує 
Товариство друзів театру при Берлінському уні-
верситеті. Діяльність Товариства, серед членів якого 
були Макс Райнгардт, Леопольд Єсснер, Ґерхгарт 
Гавптман та інші авторитетні діячі театру, спрямо-
вувалася на фінансову підтримку ідеї Геррманна і 
дала позитивні результати. Філософський факультет 
університету доручив Геррманну скласти навчальну 
програму для нової дисципліни, основні положення 
якої вчений виклав у лекції “Завдання театрознавчо-
го інституту”. Розглядаючи театрознавство як теоре-
тично-практичну дисципліну, Геррманн наголошу-
вав: “Ми хочемо підготувати того, у кого на руках 
буде вся театральна справа – тобто театрального 
працівника, театрального керівника, “театрально-
го службовця” у найблагороднішому і найвищому 

сенсі” [11]. Серед дисциплін, які, на думку Геррман-
на мусив вивчати театрознавець, були: театральне 
право, економіка, соціологія театру, музика, теат-
ральна критика, історія зарубіжного театру, “наука 
про образотворче мистецтво в театрі” тощо [12].

Того ж року Геррманн очолив Товариство історії 
театру, творцями якого (1902) були журналісти Ге-
орг Ельснер і Генріх Штюмке – метою товариства 
була популяризація театру. На сторінках “Записок 
Німецького Театрального товариства” (Schriften der 
deutschen Theatergesellschaft) друкувалися мемуари, 
щоденники, фотографії та інші документи з історії 
німецького театру; 1910 року Товариство організу-
вало першу театральну виставку в Берліні, яка, втім, 
не ненабула розголосу. З появою Макса Геррманна 
особливу увага починають звертати на публікацію 
досліджень з історії та теорії театру, серед яких пере
важали тексти студентів і викладачів Берлінського 
університету, де читали доповіді Товариства.

 Десятого листопада 1923 р. було засновано Інсти-
тут театрознавства і майже відразу, того ж року відбу-
лося об’єднання Товариства історії театру, Товариства 
друзів театру, бібліотеки Товариства німецької літера-
тури (разом з іншими членами Товариства Геррманн 
збирав і власноруч каталогізував впродовж 25 років) 
із новоствореним Інститутом театрознавства [13]. 
Очолили його одразу двоє директорів – Джуліос Пе-
терсон і Макс Геррманн, якого обрали, незважаючи 
на невдоволення професорів університету. Спротив 
Геррманнові викликала, зокрема, навчальна програ-
ма, в якій він наполягав на самоврядуванні інсти-
туту: “Той, хто приходить до університету, повинен 
мати можливість обмежувати свої заняття тими дис-
циплінами, які йому необхідні <…> Історик театру 
не повинен вивчати все те, що зобов’язаний знати 
філолог-германіст” [14].

Із відкриттям Інституту театрознавства, окрім 
філологічних дисциплін, Геррманн читав лекції про 
Ганса Сакса, викладав історію німецького театру – 
зокрема, курс “Театральне (акторське) мистецтво 
Ваймарської сцени”; вів семінар з театральної кри-
тики; саме в цей період вийшла друком низка його 
праць [15], серед яких особливе місце належить статті 
“Життя театрального простору”. 

Полемізуючи з тогочасним уявленнями, згідно 
з якими основою театру є література (драматургія), 
Геррманн писав: “Ми не можемо обмежувати завдан-
ня театру поставою драматичних творів <…> Існу-
вали і до сьогодні існують театри без драматургії. 
Крім театру, пов’язаного з драматургією, існує доволі 
значний сегмент, де театр спирається на власні еле-
менти. Цей першоджерельний сенс театру <…> – у 
соціяльній грі – грі всіх для всіх. Грі, в якій всі беруть 
участь: і глядачі, і учасники”[16]. Це був розвиток 
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однієї з давніших ідей Геррманна про розмежуван-
ня театрознавства і літературознавства, до чого він 
закликав, зокрема, у статті “Драма і сцена, відповідь 
пр. А. Клаару[17]” 1918 р.: “Театр і драма, на моє 
переконання <…>, первісно антагоністичні, що є 
суттєвим; не треба постійно шукати схожі риси, дра-
ма є твором словесности, театр – це ефект, що вини-
кає між глядачем та його слугою [актором]” [18]. У 
своїх переконаннях Геррманн не був самотнім, адже 
схожі думки висловлювали й інші театральні діячі: 
“… із поняттям “театрального твору” пов’язується 
не лише його текст, іконографія й інші окремі дані, 
використання яких створює театральне дійство, а 
головним чином саме дійство” [19]; “[критики] не 
звикли дивитися на актора і на театр з кута зору 
особливостей сценічного мистецтва, з кута зору його 
спеціяльних форм, – вони звикли дивитися на театр 
винятково з кута зору відомого знаряддя літератури”, 
внаслідок чого виникають “ці нескінченні розмови 
про “розуміння”, про “аналіз”, про “психологічне 
розроблення” ролі, про “мислячих акторів”, а також 
обурення <…> коли театр намагається бути собою, 
намагається бути “театральним”” [20].

Виходячи з власної тези – “для сприйняття най-
важливішим є око” [21], Геррманн робить спробу 
встановити, що, власне, є простором у театрі і як (хто) 
його створює: “У новітній час, коли театрознавство 
відмежовувалося від літературознавства, було ви-
сунуто головний принцип: сценічне мистецтво – це 
мистецтво простору <…> В театральному мистецтві 
йдеться не про показ самого простору, а про показ 
людського руху в цьому просторі <…> Театральний 
простір – це простір, який з’являється внаслідок пере
живання подій, що розгортаються” [22].

Визначаючи театр як просторово-часове мистец-
тво, Геррманн наголошував, що сценічне приміщення 
вистави створюють разом: драматург, глядач, актор 
і режисер. Але роль кожного з них різна. Закладене 
автором у ремарках місце дії, режисерський задум та 
остаточне сприйняття глядачем сценічного простору 
цілком залежать, на думку Геррманна, від актора, – а 
саме від його пластики, міміки та голосу, адже глядач 
ототожнює себе емоційно і навіть фізично з героями 
вистави. Це ототожнення можливе лише тоді, коли 
“…актор сам створює собі простір <…> лише через 
справжні переживання в душі…” [23]. Відкидаючи 
сценічне вирішення простору як відтворення місця 
дії, Геррманн розглядає його як виявлення думки (об-
разу) вистави. Насамперед за допомогою театральних, 
а не реалістично-побутових засобів, адже “дерев’яна 
підлога сцени може краще створити зелену траву, ніж 
реальна земля” [24].

Найпослідовнішу спробу розмежувати літературу 
і театр, а головне – продемонструвати свій метод, 

Геррманн здійснив 1914 р. у своїй фундаментальній 
праці “Дослідження з історії німецького театру Се-
редньовіччя та Ренесансу” [25]. Вважаючи об’єктом 
театрознавчого дослідження конкретну виставу, Герр-
манн писав: “Перш ніж розглядати об’єкт досліджен-
ня, його треба реконструювати” [26]. Саме реконс-
трукції вистави, з метою визначення її “мистецької 
спрямованости” [27], і була присвячена праця. Стефан 
Мокульський вважав, що Геррманн мав на меті ще 
масштабніші цілі: “М. Геррманн висунув завдання, 
яке досі ще не висувалося – проблема реконструкції 
театру” [28]. 

Ідея реконструкції вистави, театру в цей вже но-
силася у повітрі. Так, ще 1907 р., за ініціятивою Ми-
коли Євреїнова, було створено “Старовинний театр”, 
в якому здійснювалися реконструкції вистав “серед-
ньовічного й іспанського циклу” [29]. Про метод ство-
рення цих вистав Євреїнов писав: “…кожен режисер-
реконструктор створює у своїх виставах певну <…> 
індивідуальну композицію; але саме тому метод цей 
я називаю не просто “реконструкційним” (що надало 
б виставам порівняльно-безживний характер, часто 
властивий історико-археологічним пошукам), а нази-
вається “мистецько-реконструкційним”” [30].

На відміну від Євреїнова, який висував практичні 
завдання, Макс Геррманн зосередив увагу виключно 
на історично-теоретичному пошуку. Його реконс-
трукція охоплювала сценічний простір, декорації, 
костюми, технічне оснащення вистави і – голо-
вне – акторське виконання, адже “найголовніше для 
театрального мистецтва – виконання” [31]. Не даючи 
теоретичного визначення своїх методів, Геррманн 
використав у цій праці такі підходи:

-	  прийом топографічної проекції – характе-
ристика можливостей сценічного майданчика;

-	  іконографічний метод – оцінка здатности 
глядача “добудовувати” відсутні частини оформлен-
ня за рахунок розуміння візуальної лексики доби, а 
також вивчення елементів театрального костюма й 
акторської пластики;

-	  порівняльний аналіз ремарок і діялогів, спря-
мований на реконструкцію декорацій, мізансценуван-
ня, елементів акторського виконання тощо;

-	  історичний метод – перевірка можливости 
використання тих або інших театральних прийомів 
у досліджуваний період.

Більшість висновків цієї праці невдовзі спросту-
вав засновник Мюнхенського театрального музею, 
Альберт Кестер, учень тієї ж, що й  Геррманн,  фі-
лологічної школи Е. Шмідта [32]. Спираючись на 
документи і висновки Нюрнберзької комісії і, на від-
міну від Геррманна, не ігноруючи жодної з ремарок 
автора, Кестер довів, що місце дії та форма сцени 
у Геррманна визначені неправильно. Цей висновок 
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спонукав до заперечення достовірности й інших еле-
ментів дослідження, адже характерною рисою роботи 
Геррманна була постійна перевірка нових даних попе-
редньо отриманою інформацією [33]. Незважаючи на 
це спростування, навряд чи можна стверджувати, що 
авторитет Геррманна від цього похитнувся, адже, як 
писав Олексій Гвоздєв, який активно пропагував ідеї 
Геррманна [34], “в особі Макса Геррманна ми зустрі-
чаємо першого дослідника-піонера у сфері історично-
театральної науки, який з вражаючою майстерністю 
та винятковою ерудицією застосував суворий метод в 
історії театру” [35]. Так само, не без впливу Гвоздєва, 
авторитет Геррманна не похитнувся і в висновках 
українських істориків театру: “…історія театру сту-
пила вже тим самим на слушний і всякій дисципліні 
потрібний шлях, заходившись шукати власні, цілком 
матеріялові відповідні методи. До всього ясно, що 
реставрація давнього спектакля – дійсне завдання іс-
торії театру – вимагає серйозної праці по всіх суміж-
них театрові галузях мистецтва” [36]; Олександр 
Кисіль вважав, що Геррманнові, а разом з ним і Кес-
теру, вдалося знайти “спосіб реставрації вистави як 
художнього цілого”, тим самим вчені “намітили вже 
й контури історії театра, як науки” [37]. Щоправда, 
в СРСР найпослідовніші пропагандисти принципів 
Геррманна або суголосних йому ідей – як Володимир 
Перетц, Олексій Гвоздєв та інші – здійснили істотну 
зміну в напрямку цих ідей, скерувавши їх від одинич-
ної вистави у бік типології (так, про видрукуваний 
за редакцією В. Перетца збірник “Старовинний театр 
в Росії” [38] Григорій Хайченко справедливо писав: 
“Збірник цей знаменує рішучий поворот істориків 
<…> театру до вивчення специфічних сторін теат-
рального мистецтва – акторського виконання, прийо-
мів постановки й оформлення спектаклів, обладнання 
будівлі театру і сцени <…> Автори “Старовинного 
театру” не ставлять перед собою мети реставрувати 
окремий конкретний спектакль, їхні дослідження ма-
ють типологічний характер” [39].

З цього парадоксу – заперечень і визнання слави – 
випливає, що метод виявився важливішим за отрима-
ний результат. Утім, в очах “іншого театрознавства” 
саме метод Геррманна став його найвразливішим 
місцем: “Значення театрознавчих робіт Геррманна 
обмежується його ідеалістичним світоглядом. Вва-
жаючи своїм головним завданням відтворення (рекон
струкцію) вистав минулих епох, Геррманн підійшов 
до вирішення цього завдання антиісторично – він 
відривав відтворювані ним вистави від загального 
історичного й літературного процесу, перебільшував 
роль поодиноких фактів в історії театру і недооціню-
вав значення загальних закономірностей розвитку 
культури” [40] (у контексті тодішніх культурницьких 
доктрин цей висновок слід тлумачити як ігнорування 

у концепції Германна класової боротьби, боротьби 
реалізму й антиреалістичних течій і т. ін.).

М. Геррманн, єврей за походженням, 1933 року 
став ординарним професором Берлінського універси-
тету (другий випадок за всю історію цього закладу). 
Того ж року в університеті було створено студент
ський націонал-соціалістичний Союз, проти діяль-
ности якого Геррманн виступив у листі до міністра 
культури Берхарда Руста: “Моєму почуттю власної 
гідности, в якому глибоко вкорінено <…> національ-
ний німецький дух, <…> відкрито кажуть: “Єврей 
може думати лише як єврей, а якщо він пише німець-
кою – він бреше”, – і це <…> яскраво виявилось, коли 
я прямо пояснив сутність німецького духу студентам. 
Я пишу німецькою, я думаю німецькою, я відчуваю 
німецькою і я не брешу” [41]. Невдовзі він скаже й 
інше: “Ці люди не можуть мене образити. Я – ні-
мець, а вони, власне, ні” [42]. Звісно, з такими наїв-
ними уявленнями Геррманн не міг далі працювати в 
університеті, і після сорока двох років викладання 
він змушений був вийти на пенсію, а його прізвище 
невдовзі було вилучено зі списку викладачів. Така 
ж примусова “пенсія” позбавила його участь в біль-
шості товариств, членом-засновником яких він був.

Незважаючи на фактичне вигнання з усіх науко-
вих установ, яким він віддав своє життя, на заборону 
вільно ходити вулицями Берліна і відвідувати держав-
ну бібліотеку, він у ці роки наполегливо працював над 
книгою “Формування професіонального театраль-
ного мистецтва в античності і в новітній час”. Від-
даючи належне досягненням театрознавства, а саме 
його методологічним здобуткам у сфері реконструк-
ції вистав, Геррманн писав у цій праці: “Театральне 
мистецтво – це все ж таки акторське мистецтво” [43], 
закликаючи, таким чином, до вивчення акторської 
гри як першооснови вистави. Шукаючи відповідей 
на запитання про те, коли, де і як виникла акторська 
професія, Геррманн закликав до створення методоло-
гії її дослідження. Зародження акторства як професії 
у Греції він пояснював трьома головними чинниками: 
існуванням мімів; наявністю “драматичної поезії, 
здатної поєднуватися з театральним мистецтвом” 
[44]; меценатством. Особливу увагу Геррманн при-
діляв економічним аспектам, вирізняючи заробітну 
платню як ключову ознаку професіонального театру. 
Саме ж акторське виконання Геррманн аналізував, 
спираючись, насамперед на тексти п’єс (діялоги), а 
також на відомості про час і місце показу вистав.

Серед інших тез, висунутих Геррманном у цій 
праці, було твердження про безпосередній зв’язок 
між грою античних і середньовічних акторів, адже 
основою вистав були одні й ті самі сюжети. Згодом 
цю ідею, хоч і без посилання на Геррманна, дотепно 
розкритикував Олексій Дживелєгов: “Великої попу-

Анастасія Коржова
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лярности набула думка, що комедія дель арте <…> 
продовжувала традиції давньоримського міма. Маски 
там, маски тут; буфонада там, буфонада тут, імпрові-
зація – також. <…> Нічого не бракує? – запитували 
захисники ідеї глибокого коріння. <…> Насамперед 
бракує фактів. Їх немає, і навряд чи вони коли-небудь 
знайдуться. Паралелі й аналогії вказують лише на 
одне: що у певний час певне поєднання явищ може 
породжувати схожі результати” [46].

Період середньовічного театрального мистецтва, 
який у дослідженні носить радше оглядовий харак-
тер, Геррманн розпочинає з питання: “Що викону-
валося?” [47] і, так само, як і в роботі, присвяченій 
реконструкції вистави, обирає локальний об’єкт до-
слідження – діяльність Помпоніо Лето [48]. 

Це була остання праця Геррмана: 1942 р., за тиж-
день до депортації до концтабору Терезієнштадт, він 
передав її рукопис Рут Мевіус, своїй учениці, завдяки 
зусиллям якої праця була видрукувана 1962 р., через 
двадцять літ по смерті Геррманна.

Зіставляючи ідеї Геррманна з театрознавством 
його часу, неважко виявити суголосні ознаки у твор-
чості багатьох тодішніх дослідників – Олексія Гвоз-
дєва і Бориса Алперса, Петра Руліна і Володимира 
Перетца, Всеволода Всеволодського-Гернгросса 
і Сергія Радлова, Володимира Рєзанова і багатьох 
інших дослідників. Однак саме Геррманн одним із 
перших узявся розглядати гру як первинний елемент 
театру і закарбувався у театрознавстві як  його фун-
датор, “…без якого знання про театр не можна було 
б вважати наукою” [49].

Ще за життя Геррманна у збірнику, присвяченому 
його 70-річчю, з’явилося словосполучення “театро
знавча школа Макса Геррманна” [50], яке з часом пе-
ретворилося на сталий вираз, майже позбавлений, од-
нак, конкретного ужиткового значення: з обережною 
критикою Геррманна виступає Крістофер Бальме [51]; 
“через педантизм та перенавантаження інформацією 
метод Геррманна отримав у наступних поколінь ре-
путацію далекого від практики, запиленого книжною 
ерудицією <…> і був підданий критиці <…>  І все-
таки це був метод реконструкції, який підняв “німець-
ку театрознавчу школу Макса Геррманна” до рівня 
методологічної моделі театрального дослідження і 
заклав основи її міжнародної слави” [52].

Життєва доля Макса Геррманна розгорталася 
між визнанням, славою і цькуванням, а завершилася 
загибеллю у концтаборі; наукова, – і не лише у ра-
дянському і пострадянському просторі, – зумовлена 
спростуванням, запереченням і забуттям його науко-
вих принципів, легендарне буття Геррманна – триває 
й досі.
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