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ОТ СОСТАВИТЕЛЕЙ

Общественность Татарстана отмечает знаменательную дату – 
110 лет со дня первого официального представления на татарском 
языке в Казани, состоявшегося 22 декабря 1906 года. За свою более 
чем вековую историю татарский театр прошел огромный путь, стал 
существенным фактором духовной жизни, добился огромных успе
хов и получил международное признание. 

Осмыслить исторический опыт татарского театра, обозначить ак
туальные проблемы и наметить тенденции его дальнейшего развития 
призвана международная научнопрактическая конференция «Театр 
ХХ1 века и вызовы нового времени».

Современный татарский театр плотно вписан в мировой культур
ный контекст, потому невозможно рассматривать его в изоляции от 
проблем, общих для всего сценического искусства.

Работа конференции велась по трем направлениям: 
– актуальные проблемы мирового театра и взаимодействие 

 культур  
– история и теория театра. Проблемы драматургии  
– практика театрального процесса, вопросы педагогики, музыки 

и сценографии
В конференции приняли участие ученые и театральные деятели 

из Польши, Азербайджана, Казахстана, Узбекистана, Кыргызстана, 
Туркменистана, Москвы, СанктПетербурга, Казани, Уфы, Черкес
ска, Альметьевска, Кемерова.

Материалы международной научнопрактической конференции 
«Театр ХХI века и вызовы нового времени», собранные в этом сбор
нике, представляют большой интерес и, безусловно, послужат для 
дальнейших исследований в области многогранного и изменчивого 
сценического искусства.
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АКТУАЛЬНЫЕ ПРОБЛЕМЫ МИРОВОГО ТЕАТРА  
И ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ КУЛЬТУР

ТАТАРСКАЯ ЛИТЕРАТУРА И НАЦИОНАЛЬНЫЙ ТЕАТР: 
ОДНА ДОРОГА НА ДВОИХ

Загидуллина Д.Ф. (Казань)
Драма выступает одним из трех родов литературы, которая за

нимает особое положение, так как предназначается для постанов
ки на сцене. Общеизвестна мысль о том, что драматургические 
произведения получают свое окончательное завершение толь
ко на сцене: театр оказывает влияние на литературу, подчиняя ее  
своим законам. 

И, наоборот, рождение любого национального театра напрямую 
связано с национальной литературой. Чтобы драматургическое про
изведение получила театральную жизнь, она должна иметь жизнь 
литературную. Это хорошо видно на примере татарской литерату
ры и татарского театра: возникновение татарского театра способ
ствовало ускоренному развитию драматических жанров, а основные 
тенденции развития литературного процесса во все времена имели 
прямое влияние на качественное и количественное обновление та
тарского сценического искусства.

Возникновение татарского театра зависело от формирования 
татарской драмы, которая, в свою очередь, «при своем рождении 
опиралась на народноигровые традиции» (4, с. 112). Элементы те
атрального действия присутствуют во многих видах татарского на
родного творчества – в играх, игровых песнях, в свадебных обрядах 
(«Кыз елату» и т.д.), календарных празднествах («Карга боткасы», 
«Яңгыр боткасы» и др.). В средневековой тюркотатарской литера
туре заметны «театрализованные» тексты: поэма «Кутадгу билик» 
(«Благодатное знание», 1069–1070) Юсуфа Баласагунлы, например, 
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композиционно состоит из бесед четырех героев друг с другом о 
разумном и справедливом управлении государством: Көнтугды (оли
цетворение Справедливости), Айтулды (символ Счастья), Үгделмеш 
(Разум), Уйгырмыш (Бережливость, Осторожность). В диалогах рас
крывается практически весь художественный замысел: характер пер
сонажей, позиция автора, основная идея произведения, даже сюжет 
приводится в движение при их помощи.

Отдельные главы поэмы Кул Гали (ок. 1183 – между 1233 и 1240) 
«Кыйссаи Йосыф» («Сказание о Йусуфе», 1233) имеют ярко выра
женный «постановочный» характер: заговор братьев; продажа Юсу
фа купцу Малику, пир у Зулейхи, встреча братьев во дворце Юсуфа 
и др. Такие особенности прослеживаются во многих текстах рели
гиознодидактического или суфийского толка («Джумжума султан» 
(1369) Хисама Кятиба, «Кисекбаш китабы» («Книги об отсеченной 
голове») и т.д.). Они свидетельствуют о том, что в недрах тюркота
тарской литературы «созревала» драматургия. 

Но условия для формирования татарской драмы как самосто
ятельного литературного рода возникли лишь во второй половине 
ХIХ века, в рамках татарского просветительского движения. В это 
время в социокультурной жизни татар наметился постепенный пе
релом, пришло осознание необходимости сближения с европейской 
культурой, переустройства жизни в соответствии с потребностями 
Нового времени: возник джадидизм, способствовавший смене ори
ентиров в литературном процессе (2, с. 40). Татарская светская про
светительская литература стала той благодатной почвой, на которой 
зарождалась национальная драматургия.

Основоположником татарской драмы стал Габдрахман Мухам
мадАминович Ильясов (Габдрахман Ильяси) (1856–1895), архео
граф и фольклорист, действительный член Общества археологии, 
истории и этнографии при Казанском университете (5, т. 2, с. 560). 
В 1887 г. в типографии университета была издана драма Г. Ильяси 
«Бичара кыз» («Несчастная девушка»), написанная в русле просве
тительских идей: в ней были поставлены проблемы свободы лич
ности, равноправия женщин, просвещения татарского народа. Уже 
через год после публикации «Несчастной девушки» появился свое
образный творческий ответ другого казанского просветителя – драма 
«Рәдде бичара кыз» («Опровержение несчастной девушки») Фатиха 
Хаммад угылы Халиди (1850–1923) (5, т. 6, с. 174). Обе пьесы имели 
огромный успех у читателей. 



6

В первых литературных опытах «Бәхетсез егет» («Несчастный 
юноша», 1898), «Өч бәдбәхет» («Три злодея», 1900) и др. одного 
из основателей татарского профессионального театра, драматурга 
Галиасгара Галиакберовича Камала (1879–1933) (5, т. 3, с. 199–200) 
традиционные для просветительской литературы проблемы: воспи
тание молодого поколения, взаимоотношения «отцов и детей», судь
ба татарской женщины, «людей дна» – переплелись с социальной и 
психологической оценкой жизни татарского общества. 

Просветительское движение рассматривало драму как прямую 
возможность воздействия на широкие слои общества, отдавая пред
почтение воспитательной силе, отличающей ее от других родов ли
тературы. Это и стало одним из факторов, способствовавших созда
нию татарского театра.

Как известно, в 1903 г. в Казани по инициативе братьев Габи
товых возник кружок любителей театрального и музыкального ис
кусств, заседания которого проводились по субботам (отсюда на
звание кружка – шимбэчелэр, «субботяне»). 22 декабря 1906 года 
члены кружка показали первое публичное театральное представле
ние, этот день стал днем рождения профессионального татарского 
театра. Дея тельность первых татарских театральных трупп «Сайяр», 
«Нур», «Ширкат», «Яшьлек» было связано с именами талантливых 
актеров и режиссеров – Ш. КудашевИманский, М. Мутин, З. Султа
нов, Г. Болгарская, Г. Кариев, Ф. Ильская и др. В их репертуаре были 
пьесы Г. Камала, С. Рамиева, Г. Исхаки, Г. Кулахметова, М. Файзи и 
др. Творчество каждого из драматургов выводило на сцену разные 
стороны жизни татарского общества, находя соответствующие фор
мы и приемы.

Творчество Г.Камала развивалось в русле обличения мораль
ного состояния татарского «среднего класса» – купцов, отдельных 
религиозных деятелей. В комедиях «Беренче театр» («Первое пред
ставление», 1908), «Бүләк өчен» («Ради подарка», 1909), «Банкрот» 
(1911), «Безнең шәһәрнең серләре» («Тайны нашего города», 1911) 
с сатирических позиций воссоздаются устаревшие каноны патри
архального семейного уклада татар, затрагиваются проблемы отцов 
и детей, семейнобытовых отношений. На сцене татарского театра 
зазвучал беспощадный смех с позиций просветительских идеалов 
драматурга, который призывал освободиться от устаревших пред
ставлений, брать пример с других народов и учиться, открываться 
всему новому и прогрессивному. Комедии Г. Камала породили целое 
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обличительное направление в национальной драматургии («Тарты
шу» («Борьба», 1907) «Алдымбирдем» («Купчая», 1907) Г. Исхаки, 
«Яшә, Зөбәйдә, яшим мин» («Живи, Зубайда, я живу», 1908), «Ни
замлы мәдрәсә» («Образцовое медресе», 1908) С. Рамиева, «Пома
да мәсьәләсе» («Вопрос о помаде», 1908) И. Богданова и др.). Ма
гистральный путь, заложенный драматургией Г. Камала в области 
содержания и формы театрального искусства, до сегодняшнего дня 
определяет национальную особенность татарского театра: в нем до
минирует жанр комедии, предпочтение отдается «пьесе действия», 
карнавальному смеху, гиперболизации характера персонажей и т.д.

Абсолютно иные возможности для татарского театра открыло 
творчество Габдельгафура Юнусовича Кулахметова (1881–1918) (5, 
т. 3, с. 506). Образцы пролетарской литературы, его драмы «Ике фи
кер» («Две мысли», 1906) и «Яшь гомер» («Молодая жизнь», 1908) 
затрагивают проблемы отношения интеллигенции к революции, 
поиска человеком смысла жизни, женской свободы, борьбы за все
общее народное счастье. Наряду с новыми для татарской литерату
ры героями драматург воссоздает условноаллегорические образы 
Красной и Черной мысли, которые выступают как противоположные 
мысли, взгляды, терзающие душу главного героя – Давыта. Кулахме
тов впервые в татарской драматургии продемонстрировал широкие 
возможности использования поэтики условности, в том числе для 
воссоздания на сцене внутреннего конфликта герояинтеллектуала.

Жанр психологической драмы меняет очертания в творчестве 
Фатиха Мухаметзарифовича Амирхана (1886–1926) (5, т. 1, с. 138], 
он принимает форму драмы идей. В его драмах, основанных на 
столкновении старого и нового, «отцов» и «детей» («Яшьләр» («Мо
лодежь», 1909), «Тигезсезләр» («Неравные», 1914)), происходит 
«качественно новое художественное осмысление жизни татарской 
учащейся молодежи, интеллигенции», они отличаются «эпично
стью, обилием авторских ремарок», «вплетением в текст суждений 
о переустройстве экономических основ татарской действительности 
(проблемы торговли, бизнеса), европеизации системы образования, 
эмансипации женщины», «разговорами о любви, литературе, язы
ке, музыке, живописи, русской культуре», «черным юмором» (2, 
с. 96–97). Предметом изображения становятся идейные споры, в 
которых отражается резкое размежевание основных общественно
исторических сил эпохи; традиционное внешнее действие уступает 
место внутреннему. Вопросы: как изменить жизнь и кто является 
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носителем идеала национального прогресса, получают философское 
звучание и остаются открытыми. 

Формирование в татарской поэзии и прозе романтизма европей
ского типа, социально и национально акцентированного, стало при
чиной резких изменений и в татарской драматургии. Судьба нации 
становится основным лейтмотивом не только татарской литературы 
в целом и драматургии в частности, но и татарского театра. Появля
ются новые жанры – трагедия («Зулейха» (1912) Г. Исхаки), мело
драма («Мөгаллимә» («Учительница», 1913) Г. Исхаки), которые по
зволяют авторам связать воедино борьбу за свободу духа, за будущее 
нации – с историей, с менталитетом, характером татар. 

Начиная с 1912 года в татарском театре критика явлений отста
лости в татарском обществе постепенно уступает место романтиза
ции, идеализации народной жизни. В творчестве молодых драма
тургов – М. Файзи, Ш. Камала, К. Тинчурина, Ф. Бурнаша, хотя и 
присутствует столкновение старого и нового, воспеваются герои, 
своими решениями приблизившие свободу. К. Тинчурин называ
ет их «первыми цветами» («Беренче чәчәкләр» («Первые цветы», 
1913). Герои Г. Исхаки Фатима и Габдулла («Мөгаллимә») высту
пают идеалом служения народу, но не нашедшими личного счастья. 
Драматурги преодолевают однобокое изображение подобных героев, 
представляя их истории на фоне сложных и противоречивых жиз
ненных обстоятельств.

Вместе с тем, романтизм открывает для театра удивительные 
возможности использования народной песни, этнографических дета
лей, фольклора, музыки, особенностей народного быта и бытия. По
являются очень лиричные, эмоционально насыщенные пьесы Мир
хайдара Мустафовича Файзи (1891–1928) (5, т. 6, с. 75–76) «Авыл 
бәйрәме» («Деревенский праздник», 1915), «Галиябану» (1916), ко
торым «свойственно конкретночувственное воспроизведение дей
ствительности» (1, с. 213). Экзистенциальная философия, синтези
рующая с восточной образностью, аллегоричность и символизация, 
приемы условности становятся неотъемлемой частью национальной 
поэтики драматургии. Модернистские приемы обеспечивают фило
софскую насыщенность, глубину произведений.

Не только своим творчеством на драматургической стезе, но и 
выступая первыми критиками и аналитиками как самих текстов, 
так и постановок, режиссуры, игры артистов, театральных при
емов, татарские писатели Ф. Амирхан, Ш. Камал, Г. Ибрагимов, 
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К.  Тинчурин, Н. Гасрый и др. сопровождали театральное искусство, 
указывая пути развития и перспективы, сравнивая с другими наци
ональными театрами.

Художественное развитие татарской литературы после 1917 года 
испытывало давление политических и идеологических факторов. 
Вместе с тем, романтические драмы и трагедии Ф. Бурнаша, К. Тин
чурина и др. воспринимаются как продолжение традиций предыду
щего этапа.

Талантливый драматург Карим Галеевич Тинчурин (1887–1938) 
(5, т. 5, с. 642) проблеме определения путей развития татарской дра
матургии посвящает и теоретические труды. Его произведения «Ка
зан сөлгесе» («Казанское полотенце», 1923), «Сүнгән йолдызлар» 
(«Погасшие звезды», 1923), «Американ» («Американец», 1924), 
«Зәңгәр шәл» («Голубая шаль», 1926) стали классическими, посколь
ку в них представлены национальные философия и эстетика, мента
литет и характер. При помощи идеализации и романтизации главных 
героев, их чувств и переживаний, приемов усиления эмоционального 
воздействия, музыкального сопровождения, активной символизации 
драматург изображает борьбу духовно зрелых и свободолюбивых лю
дей за преодоление предопределения свыше, судьбы, трагизма бытия. 

К сожалению, происходившие в литературе большой страны 
процессы замедлили рост драматургии в военные и послевоенные 
годы. Но талантливые татарские драматурги продолжали поиск пу
тей развития драматургии. Благодаря их усилиям и общей тенденции 
в татарской литературе 1960е гг. – тенденции возвращения к наци
ональным художественным истокам, к возрождению национальных 
художественных традиций – драматургия также преодолевает соци
альную и классовую детерминированность обстоятельств. Наряду 
с исповедальной прозой, тихой лирикой, ведущей разговор о таких 
ценностях, как родина, родная земля, деревня, мать, и в драматургии 
появляется ориентир на поиск глубинных основ народной жизни, 
на передний план в единой связке выдвигаются проблемы судьбы 
человека, рода, народа, родного края. 

Значительная роль в этом процессе принадлежит Хаю Каюмови
чу Вахитову (5, т. 1, с. 549): написанные им в 19601970ые гг. пьесы 
(«Беренче мәхәббәт» («Первая любовь», 1960), «Соңгы хат» («По
следнее письмо», 1966), «Туй алдыннан» («Перед свадьбой», 1969), 
«Мәхәббәтең чын булса» («Если любовь настоящая», 1972) и др. от
личаются мелодраматизмом, в них представлены герои,  способные 
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переживать сильные чувства, бескомпромиссные, отстаивающие 
право на свою точку зрения, выступающие в амплуа хранителей ве
кового опыта поколений, исполнителей нравственных заветов наро
да, противопоставленные бездуховнопотребительскому отношению 
к жизни, к людям. Появление подобных свободолюбивых героев по
зволило выдвинуть проблему нравственного выбора, которая стала 
одной из особенностей татарской драматургии данного периода и 
татарской авангардной литературы в целом. Это видно и на при
мере творчества Шарифа Нургалиевича Хусаинова (1929–1999), 
драматурга, прозаика, автора первой повести постромантической 
направленности «Мәхәббәт сагышы» («Грезы любви», 1965). В ко
медии «Профессор кияве» («Зять профессора», 1953), трагикомедии 
«Зөбәйдә – адәм баласы» («Зубейда – дитя человеческое», 1961), 
драме «Әни килде» («Мама приехала», 1968) проблемы нравствен
ного выбора, ответственности перед следующими поколениями, 
осуждение душевной черствости представлены на фоне усиления 
эмоциональности ситуаций и характеров. Лирический пафос, обра
щение к символам, поиск связи между философским постижением 
мира человеком и принципами его нравственного поведения стали 
характерными особенностями литературы данного периода. Эти же 
особенности явственно прослеживаются и в татарской драматургии. 

Явлением в татарской драматургии 1960–1980х гг. стало твор
чество Туфана Абдулловича Миннуллина (1935–2012) (5, т. 4, 
с. 190–191), который в своих пьесах затрагивает самые актуаль
ные нравственные проблемы современного общества, осмысляя 
их с национальных и философских позиций. Так, в драматической 
трилогии («Миләүшәнең туган көне» («День рождения Миляуши», 
1968)), «Дуслар җыелган җирдә» («Чертов тост», 1977), «Хушыгыз!» 
(«Прощайте!», 1993)), драматург ищет причины духовного кризиса 
и находит их не во внешних обстоятельствах, а в самом человеке, 
в его неспособности противостоять низменной стороне своего «я». 
Параллельно Т. Миннуллин создает сильных духом героев: Мадина 
(«Ай булмаса, йолдыз бар» («Нет луны, так есть звезды», 1977)); 
Джалиль («Моңлы бер җыр» («У совести вариантов нет», 1981)); 
Гульфина («Әниләр һәм бәбиләр» («Колыбельная», 1984)), Аль
мандар («Әлдермештән Әлмәндәр» («Старик из деревни Альдер
меш», 1976)). 

В целом, татарская литература 1960–1980х годов нашла возмож
ность преодолеть узкие рамки соцреализма, прежде всего, опираясь 



11

на концепцию сильного человека, возрожденного в двух амплуа: 
как противостоящего тоталитарной системе; и как национального 
героя, созданного в рамках национальномифологической структу
ры. Так литература от социальной картины мира поворачивается к 
картине национального мира. В области формы усиливается лири
коромантическое, экзистенциальное начало: лирикосимволические 
дополнения, философские отступления, историческая ретроспекция 
расширяют рамки содержания, характерного для эпохи, обогащение 
символами, намеками, скрытым содержанием апеллирует к читате
лям с различным уровнем подготовленности. Эти свойства проявля
ются и в драматургии.

Рубеж ХХ–ХХI вв. стал для татарской литературы временем 
системной трансформации, связанной со сменой художественных 
парадигм. Качественно изменяется психологизм, трансформирует
ся критическое начало в литературе: предметом критического от
ношения становится тоталитарное прошлое (писатели обращаются 
к проблеме человека в тоталитарной системе), постсоветская дей
ствительность; наблюдается повышенный интерес к национальной 
тематике (истории, мифологии, религии), стремление авторов вы
явить константы национальной культуры, найти основы националь
ной идентичности. И в этом процессе татарская драма взяла на себя 
роль лидера, отличаясь среди других литературных родов активно
стью авангардных форм и новым взглядом на роль и функции худо
жественной литературы. 

Изменение сложившейся прежде художественной картины мира 
отразилось в произведениях с ярко выраженной национальной 
проблематикой. «Шәҗәрә» («Родословная»), «Гөргөри кияүләре» 
(« Зятья Григория», 1995), «Илгизәр плюс Вера» («Ильгизар плюс 
Вера», 1992) Т. Миннуллина, «Ак тамырлар иле» («Страна Белых 
корней») Р. Хамида, «Ак калфагым төшердем кулдан» («Выронила 
из рук белый калфак») И. Юзеева и др. затронули многие запретные 
ранее национальные проблемы, активизировали просветительские 
функции драматургии, выгодно отличались стремлением к возрожде
нию традиционно–восточных мотивов и приемов. Мифологические, 
мифические, архетипические образы и мотивы, традиционные сим
волы выступают «культурным донором» и обнаруживают глубокую 
связь тюркотатарским фольклором, с татарской литературой пре
дыдущих периодов, особенно – средневековья и периода возрожде
ния начала ХХ века. Альтернативное прочтение подобных сложных 
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 сюжетов и мотивов, образов и знаков объясняет парадоксы совре
менной национальной жизни. 

Стремление познать действительность, учитывая ментальное 
мироощущение современного человека, позволяет интегрировать 
различные подходы в оценке изображаемого: сатирические, иро
нические, экзистенциальные, этические, фантастические, мифопо
этические. В результате тексты становятся фиксацией априорных 
суждений о современной жизни, которая опирается на модельпере
вертыш, образ антимира, возникающий в результате «диалога с ха
осом» на базе литературного мифа, фантастических и мистических 
представлений, мотива юродства и святости («Алла каргаган йорт» 
(«Богом проклятый дом», 1990) Д. Салихова, «Вакыйга җүләрләр 
йортында бара» («Действие происходит в сумасшедшем доме», 
1991) Ф. Байрамовой, «Җүләрләр йорты» («Сумасшедший дом», 
1995) З. Хакима)). Дом – сумасшедший дом и дом – деревня («Бас
кетболист» (2002) М. Гилязова, «Кишер басуы» («Морковное поле», 
1993) З. Хакима) как модель тоталитарного режима стали знаковыми 
для драмы конца ХХ в. Как подсознание человека или коллективное 
подсознание эта модель служит для анализа и «внешнего», и «вну
треннего» зла («Бичура» («Домовой», 1989) М. Гилязова), позволяет 
определить след и чудовищные последствия тоталитарной идеоло
гии, которая, проникнув в подсознание, коренным образом меняет 
представления, разрушает цельность и естественность личности. В 
этом контексте драма возглавила формирование постмодернизма в 
татарской литературе, используя присущий только ей художествен
ный арсенал для преодоления монолитности и монологичности ху
дожественных текстов. 

В татарской драме отличительными особенностями стали явное 
просвечивание мифологических мотивов, стремление к созданию 
новых мифов, которые служили конкретизации, детализации истори
ческого и мифологического материала, архетипичность характеров. 
Например, в драме «Телсез күке» («Немая кукушка», 2002–2003) 
З. Хакима национальный миф о кукушке становится приемом рас
ширения содержания, вербализуя «голоса» фольклорных и литера
турных текстов. В нем три взаимосвязанных текста: история про
щения; история татар в тоталитарном государстве; и текст о судьбе 
татарской песни и татарского языка структурируются при помощи 
противопоставления. Интертекстуальность, символизация такого 
масштаба впервые были представлены именно в драматургии.
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Или еще одно произведение этого же автора – драма «Гасыр 
моңы» («Грусть века», 2006), обозначенная самим автором как 
«театральный роман», посвящена поиску закона бытия в условиях 
хаоса, для этого драматург обращается к мифологической модели 
мира, опирающейся на Коранический миф о пророке Ибрахиме, миф 
о жертвенности. В татарской литературе «Гасыр моңы» З. Хакима, 
«Бичура» М. Гилязова и ряд других драм стали первыми произведе
ниями, полностью построенными на фундаменте народного эпоса 
и использующими его для одновременного воссоздания нескольких 
текстовисторий, и при их помощи – главного авторского мифа об 
истории татар ХХ века.

После первого десятилетия ХХI века наблюдается определенный 
спад в поисках новых форм и приемов как в татарской литерату
ре в целом, так и в татарской драматургии. Однако подъем рубежа 
ХХ–ХХI веков вселяет уверенность в том, что татарская драма про
должит свой триумфальный путь в авангарде всей татарской литера
туры, удивляя и восхищая как читателей, так и зрителей. 
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НЕКОТОРЫЕ СООБРАЖЕНИЯ  
ОТНОСИТЕЛЬНО ДАТЫ И ВРЕМЕНИ ЗАРОЖДЕНИЯ 

ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО ТАТАРСКОГО ТЕАТРА
Игламов Н.Р. (Казань)

Зимним, вьюжным вечером 1906 года литературнохудожествен
ный кружок молодой татарской интеллигенции «Субботяне» (они со
биралась по субботам, отсюда название) представил почтенной пу
блике два спектакля по турецким пьесам «Беда от любви» и «Жалкое 
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дитя». На следующий год стараниями Ильяса КудашеваАшказар
ского возникнет первая профессиональная татарская труппа, назва
ние которой – «Сайяр» («Передвижная») – даст сам Габдулла Тукай. 
Действительно, труппа первые годы своего существования много га
стролировала по городам Поволжья и Урала, Средней Азии и Закав
казья, лишь наездами посещая Казань. Изза творческих разногласий 
труппу вскоре покинет ее создатель, а место руководителя займет 
«отец татарского театра» Габдулла Кариев. В сезоне 1911/12 гг. та
тарские меценаты передадут «саяйровцам» здание «Восточного клу
ба», татарский театр обретет стационар, что позволит выйти на но
вые творческие рубежи, даст почву для возникновения полноценной 
драматургии, режиссуры, сценографии и музыкального оформления. 
Кочевая жизнь закончится, название сохранится вплоть до 1918 года, 
когда вихри Гражданской войны разбросают татарских актеров по 
городам и весям. Новая жизнь театра начнется уже в советское вре
мя: у руля Первого государственного показательного драматического 
татарского театра имени Красного Октября встанет Карим Тинчу
рин – актер, драматург, режиссер, педагог, продолжатель традиций 
дореволюционной татарской сцены и создатель театра современного 
образца. При нем еще в 1926 году, первым из национальных театров 
СССР, коллектив удостоится статуса «Академический». В том же 
году будет проведен первый юбилей театра. Эта концепция станов
ления татарского театра сложилась в советские годы. К ней есть во
просы. Попробуем разобраться.

Многие национальные театры, например, узбекский, берут за на
чало творческого пути публикацию первой пьесы на родном языке. 
В 1887 году в типографии Казанского императорского университета 
была напечатана «Несчастная девушка» Габдрахмана Ильяси, первая 
татарская пьеса. Но, очевидно, этот факт не имел символического 
значения для родоначальников татарского театра. Первый  публичный 
спектакль на татарском языке был сыгран силами демократической 
молодежи в Оренбурге, в 1905 году. До последнего времени этот факт 
обходили стороной историки театра. Точнее, писали о нем в своих 
трудах, разумеется, но концептуально осмыслить его не брались, а 
день рождения татарского театра традиционно отмечали 22 декабря. 
Это не рождало никаких противоречий ни девяносто лет назад, ни 
пятьдесят, ни тридцать. А ведь из участников кружка «Субботяне» 
лишь один Фатих Амирхан в дальнейшем примет участие в судьбе 
татарского театра – как автор рецензий и драматург. Остальные в луч
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шем случае останутся благодарными зрителями, а то и вовсе отойдут 
от театральных дел. Рождение профессионального театра связано с 
другими именами. На первый взгляд событие того декабрьского ве
чера имеет не самое прямое отношение к истории татарского сцени
ческого искусства…

Не загадка ли это? Не подтасовка ли фактов? Но подумаем, а 
ведь в 1926 году, относительно спокойном – до репрессий еще да
леко, живы и здоровы почти все свидетели зарождения театра, еще 
существует свобода слова – никто не поставил под сомнение право
мерность именно этой даты, не выступил против масштабных тор
жеств, не оспорил повода для поздравительной телеграммы от само
го Станиславского! Значит, для татарского общества тех лет вполне 
очевидным было символическое значение события. Думается, здесь 
сыграли роль следующие обстоятельства. Впервые после столетий 
жизни на правах инородцев, людей второго сорта в Российской Им
перии, татары получили равные права и атрибуты государственно
сти. Была организована Татарская автономная советская социали
стическая республика со столицей в Казани, а рассеянный по всему 
пространству огромной страны народ получил во владение духов
ный и культурный центр, древний стольный град. Во многом поэто
му татары в массе своей восторженно и искренне приняли револю
цию. С высоты сегодняшних дней можно, конечно, иронизировать 
над мечтами и чаяниями столетней давности, но будем исторически 
справедливы – в 1926 году энтузиазм и восторг от новой жизни, 
чувство социальной справедливости захватили татарское общество. 
Дата 22 декабря пришлась ко двору – ведь нужно было закрепить 
за Казанью приоритет во всех областях общественной и культурной 
жизни. Хотя бы потому, что до революции Оренбург, Уфа, в меньшей 
степени, но и Троицк, Уральск, были более «татарскими» городами, 
нежели Казань, там было больше гражданских свобод для инород
цев, татары не жили в резервации в низине за водоразделом Булака 
и Кабана.

Есть еще один момент. Первые постановки «Сайяр» хронологи
чески наложились на дату первого спектакля (разница в несколько 
месяцев была слишком мала), простые казанцы на первых порах су
ществования труппы могли просто не заметить разницы – кто играл, 
когда, кого. «Сайяровцы» также исполняли пьесы «Жалкое дитя» и 
«Беда от любви», а их профессиональный уровень, надо полагать, на 
первых порах мало отличался от игры любителей. Внес свою лепту 
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и окончательно все «запутал» классик татарской драматургии Гали
асгарКамал, уже в 1908 году написавший одноактную пьесу «Первое 
представление». Профессиональная труппа «Сайяр» с успехом игра
ла спектакль, посвященный первому татарскому спектаклю в Каза
ни, сыгранному любителями. Все пазлы, как говорится, сошлись. 
А поскольку татарскому театру во все времена была присуща плав
ная преемственность поколений (например, ядро коллектива театра 
в 1922 году образовали актеры труппы «Сайяр»), то организаторы 
первого юбилея ничтоже сумнящеся вели отсчет от даты первого 
театрального представления в Казани. Это никого не удивляло в 
1926 году и справедливо сегодня. Ибо труппа «Сайяр» символиче
ски наследовала спектаклю «Субботян» и положила начало тому те
атру, который с 1939 года носит современное название: «Татарский 
государственный Академический театр имени Галиасгара Камала».

Поэтому можно спорить о дате и месте зарождения татарско
го театрального искусства вообще, а 22 декабря навсегда останется 
днем рождения театра Камала.

ВЗАИМОДЕЙСТВИЕ КУЛЬТУР  
КАК ФАКТОР РАЗВИТИЯ СЦЕНИЧЕСКОГО ЯЗЫКА  

В ТЕАТРЕ ЦЕНТРАЛЬНОЙ АЗИИ
Кабдиева С.Д. (Алматы)

Казахское сценическое искусство исторически тесно связано с 
театрами Центральной Азии. Они формировались по образцу ев
ропейской сценической модели через взаимодействие с русским 
театром и имеют много общего в истории становления, этапах 
эво люции, базовых ценностях. На протяжении XX века каждая на
циональная театральная культура региона развивалась по своему 
пути развития.

В 1990е годы произошли кардинальные изменения во всех сфе
рах общественного развития. Перед культурой и искусством встали 
задачи обновления художественного процесса, в том числе театраль
ного. Театр стал важной составляющей культурной политики моло
дых государств. 

Рост национального самосознания активизировал интерес теа
тров к историческому прошлому. В связи с этим в репертуаре значи
тельное место заняли спектакли исторической тематики, в которых 
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поднимались темы, прежде находившиеся под запретом. Если пре
жде театры в своих спектаклях акцентировали внимание на общих 
проблемах, на том, что объединяло, то теперь упор делался на на
циональные особенности.

Неотъемлемой частью театрального искусства Центральной 
Азии всегда являются спектакли по национальной классике и фольк
лорной тематике. Они способствуют приобщению зрителей к куль
турному наследию и традициям, влияют на формирование личности 
и духовное развитие. Классика привлекает внимание своей содер
жательностью, художественностью, ценностными ориентирами, со
звучием современным темам и проблемам. 

При всей свободе выбора репертуара национальные театры за
кономерно обращаются к фольклору. Именно он в большой мере 
обусловил особенности возникновения и становления казахского 
 театра, а также своеобразие национального стиля актерского искус
ства и режиссуры. В лучших спектаклях темы, сюжеты, искусство 
слова, образная и жанровая система народного творчества, символи
ка и принципы создания характеров, – все это трансформировалось 
в профессиональном театре в соответствии с законами сценического 
искусства. Ориентация на поэтику и эстетику фольклора, на  высоту 
его нравственных ценностей, на глубинные представления о бытии 
расширяли художественный объем спектакля. В настоящее время 
фольклор для некоторых молодых режиссеров – в основном, лишь 
повод для формальных поисков. Когото больше интересует этниче
ский стиль, когото сценическая провокация, когото постмодернизм.

Ведущие режиссеры Центральной Азии в стремлении укре
пить нравственные и духовные корни своего искусства демонстри
руют мастерство продуктивно обогащать традиции националь
ной театральной школы, художественной образности, поновому 
 интерпретировать классику, трансформировать сценическое насле
дие в русле движения современного мирового театрального процес
са, создавать новую театральную лексику.

Одни постановщики включают в профессиональный режиссер
ский оборот обряды и ритуалы как игровую основу сценического 
языка. Для других очень востребованным жанром становится прит
ча. Традиционная культура органично вписалась в структуру но
вых режис серских решений, повлияла на дальнейшую эволюцию 
метафориче ского театрального мышления, неповторимой сцениче
ской образности. 
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Режиссеры старшего поколения имеют большой опыт работы 
с национальными театрами стран Центральной Азии: в Казахстане 
это – Бекпулат Парманов; в Кыргызстане – Нурлан Абдыкадыров, 
Нурлан Асанбеков; в Узбекистане – Баходыр Юлдашев, Олимжон 
Салимов, Наби Абдурахманов, Овлякули Ходжакули; в Таджикиста
не – Барзу Абдураззаков, Фаррух Касымов; в Туркменистане – Ка
каджан Аширов.

В их спектаклях возникает мир, отражающий духовное про
странство национальной культуры, включающий в «текст» спектакля 
семантику традиционных образов, требующий от актеров особого 
способа существования. 

Перечисленные режиссеры чутко чувствуют общее и особенное 
в театральных традициях. Они работают не только у себя на родине, 
но и в других странах региона. Например, К. Аширов ставил спек
такли в Кыргызстане и в Казахстане; Б. Абдураззаков – в Таджи
кистане, Узбекистане, Кыргызстане, Казахстане; Б. Парманов – в 
Узбекистане, Кыргызстане, Казахстане и т.д.

Туркменский режиссер Овлякули Ходжакули с 1994 года зани
мает свою нишу в театральной культуре Узбекистана. Обладатель 
многочисленных наград международных театральных фестивалей 
Европы, он ставит спектакли в разных городах Узбекистана, в раз
ных странах: в Кыргызстане, Казахстане, России, Украине, Индии. 
Его называют «режиссеромсуфием», «театральным дервишем». 
О. Ходжакули ставит мировую классику (Еврипида, Сенеку, Шек
спира, Гольдони, Г.Э. Лессинга, Т. Манна) и национальную поэзию, 
снимает фильмы и осуществляет музыкальные постановки, соединяя 
рэп и национальные повествовательные формы, горловое пение и 
рокмузыку. Его спектаклям свойственны яркий изобразительный 
ряд, экспрессия и чувственность актерского искусства, медитатив
ность суфизма и ориентальная ментальность. 

Интересно работает в Кыргызстане Нурлан Асанбеков. Он за
нимается проектом «Возрождение малого эпоса кыргызов в виде 
кочевого театра». Цель – создание ритуальнокочевого театра. В его 
спектаклях поют настоящие дастанчи (профессиональные исполни
тели эпоса), юрта олицетворяет модель мира номадов, сцены боя 
воспроизводятся в форме ритуальных танцев. Соединяя архаические 
и современные сценические формы, режиссер ищет новые средства 
выразительности, новые грани раскрытия драматического конфлик
та, взаимодействия фольклора и театра в XXI веке. 
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В масштабах всего региона известен своими постановками тад
жикский режиссер Барзу Абдураззаков. Он в равной мере талант
ливо работает как в русле психологического театра, так и в жанре 
философской притчи. Его наиболее успешные постановки в кыргыз
ском молодежном театре «Учур» – «Долгая дорога в Мекку» С. Рае
ва и «Плаха» Ч. Айтматова отмечены наградами международных 
театральных фестивалей. С 2015 года Б. Абдураззаков работает в 
Алматы в театре «Жассахна». Первый же спектакль по пьесе Т. Сло
бодзянека «Одноклассники» в рамках образовательной программы 
театра ВТ с выпускниками Казахской национальной академии ис
кусств им. Т. Жургенова оказался самым сильным по эмоциональ
ному воздействию, самым точным по психологическому раскрытию 
образов, самым пронзительным по звучанию спектаклем 2015 года.

Казахский режиссер Бекпулат Парманов свои лучшие драмати
ческие спектакли поставил в Кыргызстане в Бишкекском городском 
театре, камерность сцены которого позволила зрителям внимательно 
всмотреться в персонажей и максимально прочувствовать их боль и 
переживания.

Почти все театры в странах Центральной Азии являются госу
дарственными. На этом фоне особое место в сценической культуре 
региона Центральной Азии всегда занимал театр «Ильхом» (Таш
кент) под руководством Марка Вайля. Основанный в 1976 году как 
первый негосударственный театр региона, как «экспериментальная 
студия творческой молодежи», «Ильхом» развивался как центр со
временного искусства, осваивая новые формы и жанры; как театр, 
альтернативный официальной сценической культуре. На протяжении 
нескольких лет «Ильхом» вел проект «Ильхом»: «Восток – Запад», 
проводил Лабораторию молодых режиссеров Центральной Азии, вы
пускники которой в настоящее время работают в театрах творчески 
смело и насыщенно. 

Национальное разнообразие отличает и театральную карту Ка
захстана. Спектакли играются на шести языках: казахском, русском, 
корейском, уйгурском, немецком и узбекском. У каждого театра уни
кальная история возникновения и эволюции, особенные националь
ные традиции исполнительского искусства. Старейшему русскому 
театру страны в городе Уральске более 150 лет. Первый казахский 
профессиональный театр открылся в 1926 году. Корейский и уйгур
ский театры образованы в 1930е годы. Немецкий театр начал свою 
деятельность в 1980 году, а самый молодой – узбекский – в 2003 году.
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В казахском театре на первом плане – художественное слово, 
актеры отличаются ярко выраженной подачей эмоций. Актеры рус
ского театра продолжают традиции психологической школы. В уй
гурском театре преобладают национальные песни и танцы в прекрас
ном исполнении труппы. Музыкальность и пластичность отличают 
корейских актеров. Узбекский театр чутко чувствует своего зрителя 
и специфику его любимого жанра – национальной комедии. Немец
кий театр показывает спектакли, самые актуальные по тематике и 
современные по средствам художественной выразительности.

Во многих театрах Казахстана играют актеры разных нацио
нальностей. Казахские актеры играют в русских и немецком теа
трах, уйгурские актеры – в казахских, русских и корейском театрах, 
русские актеры – в немецком театре. В 2012 году киргизский ре
жиссер К. Адылов, живущий в Казахстане, поставил два спектакля 
в Немецком драматическом театре. Обе постановки были отмечены 
призами за лучшую режиссуру на Международном театральном фе
стивале стран Центральной Азии и на Республиканском театральном 
фестивале. Такая совместная работа дает импульс развитию поис
ков новых средств сценической выразительности и художественной 
 образности.

На рубеже XX–XXI веков Республиканский немецкий драмати
ческий театр (РНДТ) в Алматы стал ярким примером актуального 
театра. Его сцена превратилась в открытую площадку для экспери
ментальных проектов с режиссерами разных стран: Германии, Вели
кобритании, Франции и др. Постановки РНДТ этого периода отли
чались беспощадно трезвым взглядом на мир, жесткостью решения 
спектаклей и острой социальностью. В этих проектах участвовали 
артисты разных театров Алматы. Для них это был важный опыт ос
воения современной драматургии и режиссуры. Художественные 
преобразования повлекли за собой изменения и в составе зрителей. 
Это была уже не только целевая немецкая аудитория, пришедшая 
послушать родную литературную речь и посмотреть национальные 
традиции. В РНДТ пришел новый молодой зритель смотреть совре
менные спектакли, поднимающие глубокие реальные проблемы.

Республиканский фестиваль национальных театров, проводимый 
раз в два года, показывает, что необходимо обновление стратегии 
развития национальных театров Казахстана в XXI веке. Среди клю
чевых проблем –репертуарная политика. Каждый театр имеет свой 
«золотой фонд», но, учитывая потребности времени, в стремлении 
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привлечь нового зрителя, необходимо работать с авторами и режис
серами нового поколения.

Устойчивое преобладание фольклорных и исторических произ
ведений привело к проблеме качества современной национальной 
драматургии, недостаточного уровня ее художественности и акту
альности. Связь с современностью является показателем жизнеспо
собности театра. При отсутствии спектаклей о насущных проблемах 
реальной действительности национальный театр превращается в му
зей, хранилище языка и традиций. А традиции без художественного 
развития выхолащиваются. 

Национальным театрам надо думать не только об идеологической 
составляющей, но и о профессиональной театральной. В понятии «на
циональный театр» сегодня очень важно второе слово. Необходимо 
помнить о сути искусства сцены, о «жизни человеческого духа», вдох
нуть новую жизнь в театральное искусство. Приход молодого поколе
ния в труппы обнадеживает и вселяет веру в изменения к лучшему.

 В спектаклях театров Казахстана начала XXI века можно отме
тить поиск новых форм, разнообразие режиссерских интерпретаций, 
в которых метафоричность и поэтика национальной культуры позво
ляют раскрыть глубину философских размышлений и образный язык 
притчи. На современном этапе проблема интерпретации классики 
в казахском театре – произведений Абая, М. Ауэзова, В. Шекспи
ра, Н.В. Гоголя, А.П. Чехова – в большей мере связана с освоением 
постмодернизма. 

Важную роль в развитии взаимодействия театров играют фестива
ли, проводимые в Казахстане: ежегодный Республиканский театраль
ный фестиваль, Республиканский фестиваль национальных театров 
Казахстана, Международный театральный фестиваль стран Централь
ной Азии, региональные и тематические фестивали. Они дают воз
можность увидеть театральную картину страны и региона, основные 
проблемы – как художественные, так и социальноэкономические. На 
подобных форумах рождаются идеи творческого сотрудничества. 

На ХХІV Республиканском фестивале драматических театров 
2016 года в Актобе молодое театральное поколение Казахстана уве
ренно заявило о себе со сцены: и актеры, и режиссеры, и сценогра
фы, и композиторы.

Международный театральный фестиваль стран Центральной Азии 
позволяет посмотреть на театральный процесс комплексно. В ходе 
просмотров и обсуждений спектаклей выявляются закономерности и 
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особенности развития современного национального театра Цен траль
ной Азии, раскрывается реальная картина театрального процесса.

Практика фестиваля показывает, что из Узбекистана приезжают 
стабильно профессионально крепкие труппы. Спектакли, драматур
гическую основу которых составляют незатейливые истории, рас
крывают игровое пространство национальных традиций, в котором 
органично и гармонично существуют актеры. 

Кыргызский театр на данном этапе четко ориентирован на акту
ализацию театра. Социальнополитическая ситуация общества на
ходит свое художественное отражение в таких спектаклях, как «Ка
шар», «Король Лир», «Плаха», «Демон» и др. 

Казахские режиссеры ведут поиски новых форм, осваивая новые 
жанры. Но национальная классика неизменно остается камертоном 
в творчестве каждого из них. В их спектаклях одновременное суще
ствование метафор и знаков разных структурносмысловых уровней 
создает своеобразный игровой эффект, способствуя рождению новых 
смыслов.

Таджикские театры, как правило, показывают постановки исто
рических пьес или национальную классику. Актеры все восприни
мают и выражают сквозь призму поэтического слова. Ритм, образная 
система поэзии диктуют соответствующий способ существования 
актеров на сцене и постановочное решение. 

Туркменский театр участвовал только на первом фестивале в 
2006 году и запомнился высокой сценической культурой. А спек
такли туркменского режиссера К. Аширова «Каин – сын Адама» в 
Казахстане и «Белое облако Чингисхана» по Ч. Айтматову в Кыргыз
стане долго игрались в репертуаре.

 Лучшим спектаклям Центральной Азии присущи поиск новых 
сценических форм внутри игровой природы национальных обрядов; 
метафоричность режиссуры; многослойность образной системы; 
мощный изобразительный ряд; особенная манера подачи слова.

Аналогично театральному сотрудничеству в Центральной Азии 
необходимо развивать диалог национальных театральных культур 
Евразии. В условиях расширения форм партнерства государств не 
только в сфере политики, экономики, но и культуры, насущность 
этого процесса становится очевидной.

Международный театральный фестиваль «Науруз», проводимый 
в Казани, является самым важным форумом тюркского театра. Он 
решает многие художественные проблемы и дает импульс развитию 
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театрального процесса. За годы существования фестиваль стал твор
ческой лабораторией режиссеров, актеров, сценографов, критиков, 
площадкой для обсуждения актуальных задач. Фестиваль череду
ется с международным образовательным форумом. Наглядным ре
зультатом этой деятельности является профессиональный рост мо
лодой тюркской режиссуры, которая предстала сильной и яркой на 
XII «Нау рузе» 2015 года.

В спектаклях режиссеров нового поколения национальное миро
видение органично соединяется с современными формами европей
ского театра. И. Зайниев (Татарстан), А. Абушахманов (Башкорто
стан), С. Потапов обновляют национальные сценические традиции, 
генерируют идеи, создают новый театральный язык, художествен
ную образность. «Науруз» является действенным  инструментом 
интеграции театральных культур. Именно после этого фестиваля 
А. Абушахманов поставил пьесу О. Жанайдарова «Джут» в Ка
захском музыкальнодраматическом театре им. К. Куанышбаева 
(г. Астана), а С. Потапов выпустил три спектакля в театрах Казах
стана в современной стилистике.

Сотрудничество представителей разных театральных культур 
способствует развитию сценического языка. Это продемонстрировал 
представленный в Казани спектакль «Заклятие Коркыта» литовского 
режиссера Й. Вайткуса, поставленный в Казахском академическом те
атре драмы им.М. Ауэзова. Он является результатом взаимодействия 
в основе своей европейской театральной школы и мифопоэтического 
пространства казахской национальной культуры. Прежде казахские 
режиссеры, в основном, ставили это поэтическое произведение в эт
нографическом или фольклорном стиле. Успех спектакля Й. Вайтку
са был обусловлен поисками метафорической выразительности, что 
свойственно литовской режиссуре, в качестве ключа к сценическому 
прочтению поэтического театра ИранГайыпа. Тема мучительных по
исков истины человеком творящим, созидающим, выведена на уро
вень глубоких философских и художественных обобщений.

Спектакль насыщен экспрессивными сценами, изысканным 
пластическим решением, стилистикой ритуала, завораживающими 
медитативными звуками. Вершиной является исполнение актером 
Дулыгой Акмолда главной роли. В нем проявилось все, что свой
ственно этому актеру: масштаб личности, глубокая внутренняя 
наполненность, интеллект, сложная психофизика, необычайная 
пластичность, мощная внутренняя энергия, виртуозная модуляция 
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голоса. Одновременное существование в постановке метафор и зна
ков разных структурносмысловых уровней создает своеобразный 
игровой эффект, порождает новые смыслы. 

В 2010 году создатель Саундрамы Владимир Панков совместно 
с театром «Ильхом» в Узбекистане осуществил постановку «Семь 
лун» А. Навои. Кыргызский режиссер Шамиль Дыйканбаев поста
вил «Медею» с выдающейся якутской актрисой Степанидой Бори
совой. В этих спектаклях образная система национальных традиций 
трансформируется в живой язык современного актуального театра. 

Театральная лексика обогащается особенной образной системой 
национальной культуры, энергией звука и ритма художественно
го слова. Интонационная выразительность и специфический ритм 
речи в спектаклях становятся важным художественным средством 
для создания необходимого эмоционального фона, созвучного со
держанию пьесы. Актеры больше передают состояние, суть страсти, 
эмоций, чем существуют в привычных традициях психологического 
театра. Этому способствует и особенная пластика, которая существу
ет больше по законам ритуального действа, чем психологической 
мотивации.

Общность эстетических ориентиров и художественных принци
пов способствует успешному диалогу сценических культур, который 
в современных условиях основан на глубоком внимании к внутрен
нему миру человека, на анализе важных общественных процессов. 
В связи с этим взаимодействие национальных театров Центральной 
Азии содержит в себе мощный потенциал дальнейших поисков но
вых идей, образов, средств сценической выразительности, интерпре
таций в контексте художественных, философских, социальнополи
тических процессов современности.

ОСНОВНЫЕ ТЕНДЕНЦИИ  
В РАЗВИТИИ ТЕАТРАЛЬНОГО ИСКУССТВА  

В СТРАНАХ ВОСТОЧНОЙ ЕВРОПЫ
Кирай Н. (Будапешт)

Репертуар многих европейских театров и программы известных 
международных фестивалей в последнее десятилетие обнаруживают 
одну общую тенденцию – если и не преобладание, то заметное уве
личение спектаклей на основе классической национальной и миро



25

вой драматургии. Отчасти это связано, несомненно, с «отплывом» 
волны современной драмы, которая еще десять лет назад являлась 
источником многих успешных инсценизаций театра «постмодерн» 
и предоставляла новые возможности для активного участия актера в 
творческом процессе создания спектакля. Тексты современных дра
матургов, как проницательно заметил Патрис Павис, позваляли акте
ру вступать в непосредственный диалог с авторами драмы, создавали 
атмосферу реальной действительности на сцене и ограничивали до
минантную роль режиссера, утвердившуюся на протяжении ХХ века 
после Великой Реформы. Этому способствовало и возникновение 
большого количества альтернативных групп и экспериментльных те
атров, поскольку после политических изменений в конце прошлого 
столетия в странах Восточной Европы многие театры, лишившиеся 
прежней значительной поддержки государственного бюджета, уже 
не могли содежать постоянную труппу на прежнем уровне. Актеры 
обратились к созданию «гастрольных» спектаклей, часто выступая и 
в роли режиссеров. Эта театральная практика не могла продолжаться 
долгое время. 

Сценическое произведение, являясь синтезом нескольких видов 
искусства – вербального, визуального, музыкального – неизбежно 
требовало возврата к режиссерской концепции, ярким примерам 
плодотворного сотрудничества в процессе создания спектакля так 
называемой «святой троицы»: режиссера, композитора и сценографа. 
Возвращается более решительно тенденция театра одного режиссе
ра (назовем ее «авторским театром») – театр Анатолия Васильева в 
России, Кристиана Люпы – в Польше, Петера Штейна – в Германии. 
К этой группе относятся также театры, которые были основаны за 
пределами традиционного театра, как, например, «Scena Plastyczna» 
Лешка Монджикапри в католическом университете в Люблине или 
экологический театр «Gardzienice» Влоджимежа Станевского с его 
знаменитым спектаклем «Житие протопопа Аввакума». Их влия
ние на формирование чуткого восприятия зрителем современного 
изобразительного и музыкального искусства очевидно, равно как и 
предлагаемая новая модель практики актерского мастерства. Цель 
этой практики кратко может быть определена как путь к формиро
ванию «совершенного актера», одаренного талантом музыканта, пев
ца, подготовленного физически и усвоившего традиции театральной 
культуры. Практически это отчасти является осуществлением мечты 
творцов Великой Театральной Реформы начала ХХ века. 



26

О практике воспитания в своем «авторском» театре «Школа Дра
матического Искусства» Анатолий Васильев подробно и искренне 
высказывается в недавно вышедшей книге «Параутопия», содержа
щей диалоги, интервью с Зарой Абдуллаевой. «Разрывая с психоло
гическим театром во имя театра игрового, поверяя теорию практикой 
и наоборот, Васильев не отказывается, в сущности, от одного (метода 
этюда, например, в пользу другого (скажем, тренинга). Он не жерт
вует профанные структуры сакральным, как, впрочем, и viceversa, 
решая на педагогических занятиях и в собственных спектаклях кон
кретные задачи, которые определяются методом, стилем избранной 
драматургии, прозаических, поэтических или эпических текстов» (1).

Спектакли Кристиана Люпы – «Братья Карамазовы», «Каль
кверк», «Семья», «Иммануэль Кант», и последний, по прозаическо
му тексту «Лесоповал» Бернхарда не только пользовались успехом 
на международных фестивалях, но и вошли в историю европейско
го театра. Особенности поэтики театра Люпы мы обнаруживаем в 
русле поисков современного европейского театра, а именно, каким 
образом можно вернуть прозаическому тексту в процессе его адапта
ции в качестве драматического текста способность передать на сцене 
метафорику и ритм поэтического текста. Именно это мы ощущаем в 
вербальной сфере спектаклей Люпы. Диалоги актеров только внеш
не производят впечатление «диалогов глухих» (как в пьесах Чехова). 
Реплики актеров звучат параллельно, но они как тексты поэтическо
го цикла, объединены общим эмоциональным настроением, которое 
«задано» авторомрежиссером спектакля и сопутствующей музыкой, 
особым голосом в этой партитуре. Все это воссоздает эпическое вре
мя в сценических условиях и вводит зрителя в духовную биографию 
героев, создается впечатление, что актеры создают текст без участия 
режиссера, и зритель становится как бы не просто наблюдателем, а 
полным эмпатии читателем поэтического текста.

Эта практика Люпы выявляет, по сути, эссенцию актерской игры 
в том смысле, как ее понимал Мейерхольд. Это ни развлечение, ни 
игра в игру, и ни игра в какуюлибо конвенцию игры, но игра ко
варная, поскольку она не позваляет актеру забыть, что он должен 
играть как музыкант, который не забывает, что играет на музыкаль
ном инструменте. В «Лекциях», которые Мейерхольд преподавал 
режиссерам в 1918–19 гг., он неоднократно говорил о необходимо
сти импровизации и обновлении техники игры. О таком актере, если 
он является мастером своего ремесла, можно сказать, что он играет 
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свою роль лучше, нежели она была задумана режиссером или авто
ром пьесы (2).

Большинство известных спектаклей Аттилы Виднянского, дирек
тора Национального Театра в Будапеште создано согласно критери
ям arspoetica «поэтического театра». Прежде всего, это известные 
произведения венгерской классической поэтической драматургии – 
«Трагедия человека» Имре Мадача, «Банкбан» Йожефа Катона 
и один из последних спектаклей, представленный на Festivaldel’ 
Imaginaire в Париже, «Сын, превращенный в оленя» по тексту поэта 
Ференца Юхаса. Это уже третий вариант спектакля, обогащенный 
проекцией фильма, созданного Аттилой Виднянским несколько лет 
назад на основе ранней версии спектакля. Образы фильма пере
плетаются с соответствующими сценическики эпизодами, получа
ется иллюзорное впечатление о действительности, генерирующей 
 сценические образы. Тема поэмы: олень, обладающий сверхъесте
ственной способностью превращения, восходит к архаической мифо
логии и присутствует и в средневековых хрониках, и в современной 
литературе. Согласно легенде девяти юношей, заблудились в лесу 
во время охоты на оленей, но когда они перешли через мост, обла
дающий магической силой, сами превратились в оленей. Отец уви
дит их у  источкика, где они остановились напиться, но только тогда 
узнает их, когда уже направит стрелы своего лука. Произведение 
Белы Бартока «Cantata Profana» для хора и оркестра послужило ис
точником вдохновения для Ференца Юхаса в 1956 году. В поэме мать 
после смерти отца призывает сына, однако для него возвращение 
невозможно: ведь он окунулся в животворную силу природы и пил 
воду из чистого источника «прапамяти». Этот фильмспектакль, обо
гащенный эпизодами хора, использованием музыки Corelliи совре
менных авторов, «не является лишь простой иллюстрацией поэмы, 
но есть возвышенное произведениеразмышление о своей субстан
ции, постоянные раскопки в метафорах, своего рода археология его 
структуры и ритма» – как определил итальянский критик Алессан
дро Ицци (3). 

Спектакль Аттилы Виднянского, который был показан казанской 
публике в театре Камала «Бич Божий» (по историческому роману 
Дьердя Банффи о гунском царе Аттиле), вплотную подводит нас к 
другой важной тенденции в современной европейской театральной 
жизни – оживающему после расцвета в 80–90е гг. антропологиче
скому театру. Доказательством этого может служить также недавно 
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прошедшая международная театральная Олимпиада во Вроцлаве (он 
был избран культурной столицей Европы), организованная Институ
том Ежи Гротовского.

Теоретически точное определение антропологии театра (теа
тральной антропологии) на русском языке доступно в «Словаре те
атральных терминов» Патриса Пависа, а также в словаре Еудженио 
Барбы «Искусство перформера». Этой темой подробно занималась 
также польский теоретик театра, профессор Ирена Славиньска. В 
настоящее время круг тем, исследуемых в рамках антропологии, зна
чительно расширен антропологией культуры, этнологии. В октябре 
отмечало свой 70летний юбилей периодическое издание варшавско
го Института Искусства ПАН «Konteksty», издавшего особые номе
ра, посвященные театру Гротовского, Гардженицом, Барбы, Канто
ра. Создание в 1979 г. Барбой Международной школы театральной 
антропологии (ISTA) превратилось в то место, где вырабатывалась 
новая театральная педагогика, не отрицающая своей связи с систе
мой Станиславского и практикой Гротовского. 

Особенностью педагогики ISTA была возможность изучить и 
передать культурную модель людей, принадлежащих к различным 
этническим регионам, в процессе создания спектакля. Барба и члены 
его группы исходили из того, что человек на сцене иным способом 
претворяет физические и ментальные способности, привитые ему 
оригинальным окружением. «В то время как на сцене», – утверждает 
Барба, – человек освобожден от этих условностей, и может совер
шенно свободно формировать свое поведение. В творческой группе 
Odin Teatret происходит, согласно Ричарду Шехнеру, «интернаци
нализация» актера и взаимопроникновение различных культурных 
моделей.

Премьера последнего спектакля Еудженио Барбы «Дерево» 
состоялась 19 сентября 2016 г. в Хольстебро и была создана при 
содействии Института Гротовского во Вроцлаве и венгерского На
цинального театра в Будапеште. Он будет представлен на междуна
родном фестивале MITEM (Madách International Theatre Meeting) в 
Будапеште в апреле 2017 г. В программе спектакля каждый из уча
ствующих актеров рассказывает о способе импровизации и пути, 
который ему пришлось проделать самому в границах композиции и 
монтажа темы «Дерево и его корни», предложенной режиссером. В 
программе автором текста обозначен «Odin Teatret», а в предисло
вии к программе Барба определяет, каким образом театр становится  
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новым домом, построенном на зыбком фундаменте волеизъявления 
его создателей:

«Theatre allows us to leave what we have and are familiar with for 
what we wish and what we ignore we know. It is a technique that helps us 
to run away from home, and this feeling builds a new home. One would 
imagine that the performance is the home, transient and capable of being 
moved to different places. And yet this is only the mirage of a home, 
an illusion like love or fame. The home of which I speak has flexuous 
foundation: the working relationships that ripen and evolve, regardless 
of time. The home is built with bursts of passion for the living and the 
dead. The passing of the years and experience transform these passions 
into confidence, tenderness and a feeling of belonging. It is a nomadism 
of bonds that time calcifies» (Eugenio Barba: The Tree and its Roots).
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ОРИЕНТАЛЬНЫЕ МОТИВЫ В ПОСТАНОВКАХ  
ЗАПАДНОЙ ДРАМЫ НА УЗБЕКСКОЙ СЦЕНЕ

Мухтаров И.А. (Ташкент)
С началом независимого развития в узбекском театре актуали

зировалась задача восстановления преемственности с собственным 
наследием, ставшем источником вдохновения для режиссуры. Про
цессы возрождения духовного наследия, самосознания националь
ной культуры обострили внимание театра к отечественной истории – 
далекой и не столь далекой, к зрелищным народным традициям, к 
некогда запретным темам и личностям. И одновременно приглушили 
интерес к западной классике, к переводной драматургии, отодвинули 
их на некоторое время в тень.

Но уже к середине 90х наблюдается новая волна интереса к за
падноевропейской классике, и вместе с ней в театр стали проникать 
художественные влияния, которые прошлая идеологическая система 
заметно ограничивала. 

Быстро растущая восприимчивость к новизне, уживающаяся с 
вековыми традициями, при встречах с рядом театральных явлений 
Узбекистана все чаще побуждала искать новые ответы на старый 
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 вопрос – каким образом взаимодействуют «чужое» с собственным, и 
к каким симбиозам это приводит? Раскрыть истоки и конфликтность 
встреч Запада и Востока на театральной сцене – задача увлекатель
ная и полезная еще и потому, что нередко эти встречи вызывают 
далеко не однозначную оценку.

Особого внимания заслуживает разговор о тех постановках за
падной драматургии на современной узбекской сцене, где проявля
ется любопытная тема ориентальных мотивов. 

Количество постановок, в которых, так или иначе, возникают эти 
мотивы, позволяет говорить о тенденции. Назову такие спектакли, 
как «Мамура кампир» по пьесе Ж.Сармана, «Процесс изза тени 
осла» Ф.Дюренматта поставленные режиссером Б.Юлдашевым, «Ле
тающий доктор» Мольера в режиссуре А.Салимова, «Король Лир» 
Шекспира в постановке американского режиссера Д.Каплана, «Каин 
и Авель» Дж.Байрона», Царь Эдип» Софокла, «Король Лир» режис
сера А.Ходжакулиева, «Электра» Софокла в режиссуре Ф.Касымова, 
«Медея» Еврипида режиссера С.Мелиева и ряд других. Названные 
постановки составляют почти половину всех переводных спекта
клей, осуществленных в узбекском театре в последний период. 

Совместимость культурных национальных традиций с запад
ными ценностями, преодоление эмоциональной дистанции между 
людьми разных культур, желание превратить сцену в зону культур
ного диалога Востока и Запада – актуальная проблематика сегод
няшнего театра Узбекистана. Она была ярко заявлена в постановках 
режиссера Баходыра Юлдашева еще на рубеже 80–90х годов.

Глубокая любовь к культурным национальным традициям, при
стальный интерес к возможностям жизни этих традиций в каждом 
компоненте современного спектакля проявилась и в его постановках 
90х годов, когда он продолжает поиски ответа на сакраментальный 
вопрос – каким может и должен быть новый узбекский театр. 

Продолжая экспериментировать, он переносит действие и героев 
пьесы французского драматурга Ж.Сармана «Мамуре» (в версии те
атра «Мамура кампир» (1)) на современную узбекскую почву. После 
этого, ориентализация западной драмы при всей ее неоднозначности, 
станет одной из художественно плодотворных и интригующих тен
денцией узбекской сцены. 

Так, режиссер Олим Салимов, ставя ранний фарс Мольера «Ле
тающий доктор», использует прием «театра в театре», внутри ко
торого сближает французских фарсеров и актеров традиционного 
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узбекского театра – масхарабозов. Логика решения очевидна – и тем, 
и другим свойственна импровизационная, условная природа народ
ного театра, от корней которого питалось и творчество Мольера. 

Но также очевидны и различия, продиктованные местом и време
нем действия – на сцене не Париж 17 века, а Туркестан начала 20го. 
За всеми метаморфозами с любопытством наблюдает сам Мольер, 
сидящий в уютном кресле в уголке сцены.

Особенность взгляда О. Салимова – в способности увидеть в не
лепостях и противоречиях жизни и драмы парадоксальные и абсурд
ные ситуации, в которых ярко проявляется трагикомическая суть че
ловеческого бытия. 

Притча о Каине и Авеле, повествующая о первом убийстве на зем
ле, известна как в христианском, так и в исламском мире.  Режиссер 
Овлякули Ходжакули и драматург Г. Донгатаров интерпретируют 
драму англичанина Байрона «Каин» в соответствии с восточным 
преданием. 

Восток напоминает о себе унылой мелодией. Музыкант, обходя 
место действия, играя на скрипке, держит ее на манер гиджака. Вос
ток – в деталях оформления – хурджин, кривой нож, цветастые тю
бетейки, изящные татуировки на женских предплечьях, воспринима
емые как знак язычества; в именах, измененных согласно восточной 
традиции – КаинКобил, АвельХобил, ЕваХавва, ЛюциферЕльпек... 

Приближение места действия спектакля к месту рождения трех 
религий, хотя и достаточно условное, не свойственно мышлению 
Байрона, но привлекательно для режиссера О.Ходжакули, известного 
склонностью к изысканной эстетической форме. 

Внешняя атрибутика важна в данном случае, но главное в том, 
что конфликт и психологические реакции персонажей драмы англо
сакса Байрона, осмыслены в спектакле с точки зрения восточного, 
точнее – мусульманского менталитета.

В пьесе, после братоубийств, Каин не избавляется от своих со
мнений и неверия, а значит, не смиряется. «Мир Авелю» – «А мне?» – 
финальная реплика Каина в драме бунтующего романтика Байрона. 

В спектакле А. Ходжакули открытый финал пьесы Байрона при
обретает вполне завершенный вид. Сраженный убийством брата, 
Кобил впадает в почти безмолвное отчаяние. Но именно в пучи
не раскаяния растворяются остатки сомнений и неверия, рожда
ется выстраданная, сознательная вера. Смирившийся Кобил еще 
неумело возносит молитву Создателю. В его робких движениях 
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 проскальзывают ритуальные жесты молитвенного обряда мусуль
ман. Искренность укрепляющейся веры не вызывает сомнений. 

Мир несправедлив, но это не значит, что его надо исправлять на
силием и убийством. Будь терпелив, трудись, если грешен – покайся, 
Бог милостив, верь в его милосердие – и ты дождешься справедли
вости, и будешь прощен. Таков итог спектакля, понятный восточно
му менталитету.

Религиозный аспект естествен для произведения, в основе кото
рого лежит библейская притча. Но не менее важны социальнонрав
ственные итоги, согласующиеся в спектакле с религиозными. В трак
товке режиссера история падения и раскаяния Каина прозвучала как 
протест против братоубийства и насилия, как утверждение согласия 
и созидания в качестве высших общечеловеческих  ценностей.

Мышление режиссера Овлякули Ходжакули, как правило, силь
нее тяготеет к архаизации классических сюжетов, то есть к мифоло
гическим первоисточникам, чем к литературным текстам классиче
ской драматургии. И, в свою очередь, эти первоисточники нередко 
обязаны своим рождением Востоку, с его атрибутикой, атмосферой, 
ментальностью. Лир, Каин, Медея, Эдип в трактовке Ходжакули – 
люди древнего Востока. Интуиция художника, в данных случаях, 
вполне согласуется с научными исследованиями, в которых Древний 
Восток (Ближний Восток и Малая Азия) признается местом рож
дения героев и сюжетов, которые позднее прошли сквозь горнило 
европейской, а поначалу, древнегреческой цивилизации (2).

Аналогичным путем шел и С. Мелиев, ставя «свою» «Медею» 
Еврипида. Более того, осознавая проблематичность восприятия зри
телем убийства Медеей своих детей, режиссер «через голову» Ев
рипида обращается к иной версии древнегреческого мифа, где дети 
Медеи остаются живы. Известно, что сам Еврипид выбрал другую, 
самую безжалостную версию.

Сочетание мифологической архаики и современных выразитель
ных средств характерно и для спектакля «Электра» по трагедии Со
фокла. Этот спектакль поставлен на узбекской сцене известным тад
жикским режиссером Фаррухом Касымовым. Опрокинутый рожками 
вниз полумесяц, зловеще вспыхивающий на медном диске, – плохая 
примета на Востоке. Переходящее в стон Электры звучание класси
ческого узбекского макома за сценой, кажется естественным и гармо
низированным с мощью античной трагедии. Высохшие ветви дерева, 
обвешанные ленточками памяти – также атрибут кладбищ Востока… 
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Столь же органичным оказалось совмещение несовместимых на 
первый взгляд восточных средневековых миниатюр с полотнами Ие
ронима Босха в декорациях художника Б. Исмаилова для спектакля 
Т. Азизова «Кроль Лир».

Таким образом, в одних случаях пьеса переделывается достаточ
но глубоко, в других – переводчик и театр переносят место действия, 
меняя имена персонажей и бытовые реалии, втретьих, – постанов
щик, художник или композитор вносят в спектакль детали восточ
ного характера. 

Еще в конце 20х – начале 30х годов, в период профессиона
лизации узбекского театра, были примеры «переделок», «узбекиза
ции», «приспособления» комедий Гоголя и Мольера. Так, например, 
в «Ревизоре» Хлестаков выходил в узбекском халате и тюбетейке, 
упоминал Навои, а в «Женитьбе» все «говорящие» фамилии дей
ствующих лиц переводились на узбекский язык; в спектакли часто 
вставлялись анекдоты из местного быта на злобу дня. Явление это 
было широко распространено не только в Узбекистане и объяснялось 
неравномерностью развития национальных театральных культур. 
Противники таких переделок справедливо говорили о низком уров
не не только театральной, но и зрительской культуры. В Узбекистане 
после постановки «Гамлета» в 1935 году о таких переделках было 
крепко забыто вплоть до недавнего времени.

Нынешние спектакли и выбором произведений, и режиссерской 
культурой существенно расширяют проблему, вводя ее в сферу инте
ресов компаративистики. Сегодня неверно было бы оценивать новые 
постановки как примитивный анахронизм, как рецидив из периода 
становления профессионализма. Сегодня перед нами качественно 
иная проблема. 

«Использование сюжетов, литературного материала одной стра
ны в драматургии и театре другой страны распространены в истории 
мирового театра. Примеров тому множество. Лучшие произведения 
Шекспира имеют своим источником итальянские новеллы. Драма
тургия классицистов воскрешает древнегреческие мифы. Русский 
водевиль часто основывался на французских сюжетах. В античной 
драматургии это называлось контаминацией и причислялось к само
стоятельному творчеству»(3). 

Большое количество подобных примеров в искусстве ХХ века – 
достаточно назвать спектакль «Махабхарата» и его экранизацию и по
становку «Язык птиц» Аттара английского режиссера Питера Брука, 
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фильмы японского режиссера Акиры Куросавы по мотивам трагедий 
Шекспира, голливудские ремейки французских кинофильмов и т.д. 

Об ориентальных тенденциях в западном искусстве написа
но много. Это касается и проблемы влияния традиционного те
атра юговосточной Азии на европейскую режиссуру от Г. Крэга, 
Вс. Мей ерхольда, А. Таирова до П. Брука, включая сюда и искания 
современной режиссуры (4). Известно также, что многие сюжеты и 
герои, ставшие знаковыми на Западе, заимствованы с арабомусуль
манского Востока. Это не только, к примеру, «Божественная коме
дия» Данте, но, что для нас особенно интересно, вся европейская 
«робинзонада», восходящая через арабского философа и писателя 
Ибн Туфейля к трактату Ибн Сины.

Таким образом, говоря об ориентализации западной драмы в со
временных постановках узбекского театра, речь должна идти не о раз
личиях в развитии национальных театральных культур, а, напротив, 
о вовлеченности узбекского театра в общие культурные процессы, ха
рактерные как для искусства Запада, так и Востока. Случайно или нет, 
а, скорее в силу совпадения режиссерских интересов, эти спектакли 
обнаруживают каждый по своему важный для современности аспект 
взаимодействия мировоззренческих принципов, картин мира, сложив
шихся на мусульманском Востоке и христианском Западе.

Таким образом, тенденция, о которой идет речь, вполне вписы
вается в длительную историю культурного взаимодействия как Вос
тока с Западом, так и Запада с Востоком.

Вольно или невольно, сознательно или неосознанно, переводные 
произведения, осуществляемые на сцене, в большей или меньшей 
степени приспосабливаются к менталитету зрителей и психофизи
ческому комплексу исполнителей. Причем, часто зрители даже не 
ведают об адаптации.

При постановке переводных произведений сцена театра ста
новится местом встречи разных культур, местом прямого диалога 
исторически сложившихся ментальностей разных народов. Вопрос в 
том, насколько интересен этот диалог слушателям и зрителям, какие 
средства сценического перевода использованы, чтобы язык театра 
отвечал духу обеих сторон, способствовал их взаимопониманию. 
В результате поисков этого взаимопонимания и рождаются ориги
нальные сценические решения.

Таким образом, спектакли последнего времени расширяют про
блему функционирования классических текстов во времени. Версии 
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прочтений этих текстов, изменения их толкований с течением вре
мени – вещь на театре давно ставшая привычной. В наших случаях, 
кроме вертикальной оси времени, проблема обретает горизонтально 
пространственную константу, на основе которой воспринимающая 
культура проявляет свои особенности не спонтанно (в психофизиче
ском комплексе актера), а вполне осознанно и намеренно. 

Этот момент свидетельствует о глубине трансформаций в узбек
ском театральном искусстве постсоветского периода. 

Советская театральная культура представляла собой целостную 
идейнохудожественную структуру с едиными критериями. Эти кри
терии обнаруживали себя в постановках переводной драматургии, и 
прежде всего – западной классики.

В постановках западной классики «театр советского Востока» 
стремился максимально приблизиться к хрестоматийному  прочтению 
авторского текста, закрепленному в филологических или теат ро вед
че ских анализах. 

Задачи разграничения текста пьесы и текста спектакля тогда не 
стояло, а если она иногда ставилась, осуждалась, как псевдоноватор
ство или формализм, либо квалифицировалось, в случаях «востоки
зации», как неравномерное развитие театральных культур. Часто эта 
критика была справедливой. Тем более, если учесть, что стремление 
к академизму в спектаклях западной драмы положительно влияло 
на общий уровень сценической культуры молодого еще узбекского 
театра.

Раскол целостной структуры «многонациональный советский те
атр» повлек за собой изменения подходов и критериев, в том числе и 
в интерпретации западной драмы. При сокращении количества поста
новок, обусловленным возросшим интересом к собственному куль
турному наследию, существенно расширился спектр качественных 
различий: творческие поиски обогащаются разнообразием подходов. 

В ряду режиссерских поисков свое место заняла и тенденция 
ориентализации, казавшаяся неприемлемой с точки зрения прежних 
критериев. Желание новизны сочетается в ней с ориентацией на 
классические традиции духовной культуры, как западной, так и вос
точной. При дефиците современной драматургии, остро ощутимом 
не только в узбекском театре, усугубляемом проблемой исчерпан
ности литературных сюжетов в целом, такие попытки вполне объяс
нимы. Посуществу, мировой художественный процесс в концепциях 
постпостмодернизма уже вплотную подошел к тотальной вторичной 
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обработке накопленных духовных ценностей. На этом фоне возни
кают новые необходимости поиска культурных диалогов Востока 
и Запада на театральной сцене. Именно для театров Узбекистана и 
в целом Центральной Азии, в таком случае, открываются широкие 
возможности для уникальных экспериментов, синтезирующих куль
турные ценности Востока и Запада.

ПРИМЕЧАНИЯ
1. Мамура – женское узбекское имя, кампир – старуха.
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ПРОТИВ СИНТЕЗА ИСКУССТВ.  
ТАДЕУШ КАНТОР И ЕГО НАСЛЕДНИКИ  

В ПОЛЬСКОМ ТЕАТРЕ КОНЦА ХХ – НАЧАЛА ХХI ВЕКА
Осиньская К. (Варшава)

Когда в 1990 году внезапно оборвалась жизнь Тадеуша Кантора, 
ощущение траура и скорби усугублялось мыслью, что вместе с ним 
уходит в прошлое целая эпоха: век ХХй, начавшийся еще в конце 
ХIХ столетия с модернизма, с символизма, развернувшийся в 10е 
и 20е годы обилием разнообразных «измов» и вспыхнувший после 
войны на Западе (также в Польше) новой волной авангарда. Родив
шийся в 1915 году художник, режиссер, создатель театра Крикот2, 
прочно вписавшийся своим творчеством в контекст европейских, 
авангардистских поисков второй половины ХХ века, никогда не по
рывал связей ни с модернизмом конца ХIХ и начала прошлого столе
тия, ни с авангардом 10х и 20х. Уже первый его театральный опыт: 
поставленный в 1938 году в «Эфемерном театре марионеток» (ор
ганизованном в Студенческом обществе взаимопомощи краковской 
Академии художеств «Братняк») спектакль «Смерть Тентажиля» Ме
терлинка, совмещал модернистскую сказку (1894) с авангардистски
ми открытиями Баухауза 20х годов, с Оскаром Шлеммером (книга 
«Die Bühne im Bauhaus» под редакцией Оскара Шлеммера – по сло
вам самого Кантора – оказала сильнейшее влияние на его тогдашние 
представления об искусстве). В спектаклях, поставленных худож
ником в подпольном «Независимом театре» времен второй мировой 
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 войны, в оккупированном немцами Кракове, он обратился к польской 
романтической традиции – к «Балладине» Юлиуша Словацкого и к 
важнейшему польскому драматургу и художнику эпохи модернизма 
Станиславу Выспянскому – в спектакле «Возвращение Одиссея», од
нако в своих постановочных решениях художник оставался близок 
к Баухаузу и конструктивизму (1). В послевоенный период, когда 
закончилась в Польше эпоха сталинизма, Тадеуш Кантор создал в 
Кракове в 1956 году театр Крикот2, отдав дань довоенным тради
циям краковского авангарда (так как именно в Кракове существовал 
в 1933–1938 годах театр художников Крикот первый) и одновремен
но включившись в поток авангардистских поисков 50–70х. Будучи 
активным художникм с репутацией новатора, Кантор создавал свои 
спектакли, исходя из новейших поисков и тенденций западного аван
гарда, как ташизм (иначе информель), амбалаж (искусство упаковки) 
или хэппенинг. Таким образом, возник ряд спектаклей, отсылающих 
к пьесам довоенного польского авангардиста Станислава Виткевича 
(Виткация), так как Кантор не ставил его пьес в традиционном по
нимании этого слова, а лишь заимствовал из них темы и персонажей, 
и в итоге – по его собственным словам – не столько играл Виткация, 
сколько «играл с Виткацием». Спектакли эти уложились в различ
ные этапы поисков художника (и одновременно комментатора своего 
творчества), названные им как «Театр информель» («В маленькой 
усадьбе», 1961), Нулевой театр («Сумасшедший и монахиня», 1963), 
театр, воплощающий идею путешествия («Водяная курочка», 1967), 
«Невозможный театр» («Красотки и мартышки», 1973). 

Во второй половине 70х, когда главным течением авангардного 
искусства становится концептуализм, Кантор сознательно решает 
стать – согласно его определению – «художникоманахронистом». 
В 1975 году возникает первый спектакль Театра Смерти – «Умер
ший класс», принесший художнику всемирную известность. За ним 
последовали: «Велёполе, Велёполе» (1980), «Да сгинут артисты» 
(1985), «Я сюда уже никогда не вернусь» (1988), «Сегодня мой день 
рождения» (1991) и, кроме них, так называемые «крикотажи» – ма
ленькие спектакли, отчасти созданные со студентами и стажерами в 
Италии и Франции. В отличие от жестких, радикальных эксперимен
тов предыдущего периода, в Театре Смерти Кантор делает установку 
на «взволнованность», хочет, чтобы люди плакали на его спектаклях 
– и добивается этого эффекта. Он обращается к категории памяти, 
осознавая, что механизм памяти подразумевает ее фрагментарность, 
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и переводя это открытие на театральный язык. В это время он на
чинает употреблять такое понятие, как «фотопленки памяти», имея в 
виду образы прошлого, сохранившиеся в запасниках памяти и ожи
вающие благодаря старым фотографиям. Он строит свой театр из 
«готовых предметов», объектов, остатков прошлого, образов, иногда 
забытых на долгие годы, но вдруг всплывающих в памяти и матери
ализующихся в спектакле.

Когда умер Тадеуш Кантор, казалось, что замкнулся круг, по ко
торому он прошел. Рожденный в эпоху модернизма, воспитанный в 
краковской Художественной Академии Каролем Фрычем, учеником 
великого Выспянского, приверженец авангарда начала ХХ века и со
участник многих авангардистских течений второй половины столе
тия, Кантор при этом вернулся к таким, в основном чуждым авангар
ду категориям, как чувства (свой театр порой он называет «театром 
любви и смерти», следуя – и не скрывая этого – за Александром 
Блоком и его «Балаганчиком») или память – отчасти он делает пред
метом искусства фрагменты собственной биографии, а надо пом
нить, что отношение авангарда ко всяким «биографизмам», всегда 
было негативным. Но со временем выяснилось, что, несмотря на 
то, что Крикот2 завершил деятельность скоро после смерти своего 
создателя – театр Кантора не только продолжает вызывать интерес 
исследователей, историков и теоретиков театра, но вдохновляет и 
многих режиссеров и художников. Ему посвящены работы Кри
стиана Болтянского и Роберта Уилсона; о нем, как о вдохновителе 
собственных поисков, откровенно говорит один из интереснейших 
современных режиссеров среднего поколения, фламандец Люк Пер
севаль; можно доказать влияние Театра Смерти на творчество Пины 
Бауш (2). В Польше, как выяснилось уже после смерти создателя 
«Умершего класса», Кантор стал важной фигурой для многих режис
серов, естественно не в плане подражания (не говорим здесь об от
рицательном явлении эпигонства), а в плане неявных, порой глубоко 
скрытых влияний. Почти неизвестный русскому зрителю, но важный 
для польского театра Ежи Гжегожевский (1939 – 2005) напрямую 
отсылал к Кантору каа художнику в последнем своем спектакле: 
«Он. Второе возвращение Одиссея» по Выспянскому и Антонине 
Гжегожевской. Гораздо более знаменитый в России Кристиан Люпа, 
критически настроенный к Кантору при его жизни, со временем на
чал говорить о своем интересе к его театру, особенно к проблеме 
существования актера в спектаклях театра Крикот2, существования 
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неоднозначного, пограничного: между реальностью актера как чело
века и вымышленным бытованием персонажа. Представители мо
лодого поколения польских режиссеров, даже если высказываются 
на тему канторовского театра, делают это с осторожностью, а в их 
творчестве нелегко заметить какието следы прямых влияний, одна
ко безо всяких сомнений Кантор оказался предшественником нового 
отношения к природе театра, к работе режиссера и его отношению 
к тексту и к актеру. 

Минувший 2015й год, в котором отмечался двойной канторов
ский юбилей (100летие рождения и 25 лет со дня смерти), прошел 
под знаком огромного количества различных художественных и на
учных мероприятий во многих странах мира (в том числе в России). 
При этом, творчество создателя «Умершего класса» подвергается – в 
десятках книг и сотнях статьей – все новым оценкам и переоценкам. 
Попытки заново осмыслить феномен Театра Смерти осуществляют
ся с учетом новых подходов и новых понятий, появившихся вслед за 
театром, родившимся или развивающимся в 90е годы ХХ столетия.

В чем заключалась новизна театра Крикот2 на фоне эпохи? 
Тадеуш Кантор не только сам создавал идею своих спектаклей, не 
только – начиная с «Умершего класса» – сам писал тексты к ним, 
не только был режиссером, художником, автором музыкальной части 
спектакля, но и еще всегда присутсвовал на сцене в образе самого 
себя как немого свидетеля сценический событий, а порой дирижера, 
управляющего ими. Ситуация эта вызывала попытку осмыслить его 
театр как воплощение идеи синтеза искусств (3), и до сих пор мож
но в театроведении встретить высказывания о «тотальном театре» 
Кантора. 

Синтез искусств, иначе говоря, идея Gesamtkunstwerk – цен
тральное понятие эстетики Р. Вагнера, оказавшее сильное влияние 
на театр начала ХХ века, означало: «объединенное искусство, в кото
ром все виды и формы художественной деятельности образуют орга
ническое целое, такое единство, каким обладала древняя аттическая 
трагедия, прежде чем она распаслась на составные части, от которых 
потом произошли современные искусства, служащие своим эгоисти
ческим интересам» (4). Сам Вагнер не предусматривал возможности 
возникновения такого искусства силами одного художника, а скорее 
всего именно путем синтеза всех видов искусств, благодаря чему: 
«творчество станет мифотворчеством, художественная деятельность 
обретет онтологические основания» (5).
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Можно ли применить понятие синтеза искусств по отношении к 
театру Кантора исключительно по той причине, что сам он, режис
сер, художник, актер создавал театр, в котором «говорил» на языках 
всех видов искусств? Театр Кантора возник в послевоенную эпоху, 
на его творчестве сказалась – не надо об этом забывать – травма ок
купации, катастрофа холокоста и последующее за ними переосмыс
ление человеческого состояния, недоверие к универсальным идеям 
и к мифотворчеству. Идея большого синтеза изначально противо
речит мышлению Кантора, оперирующего категориями фрагментов, 
обломков, отрывков, следов и т.д. И даже если его спектакли дей
ствительно вырастали из всех видов искусства, это еще не значит, 
что мы имеем дело с Gesamtkunstwerk в старом вагнеровском по
нимании этой идеи.

Один из самых ярких представителей постдраматического теа
тра, композитор и режиссер Хайнер Гёббельс заметил – еще в конце 
90х годов – что соединение разных видов искусств, согласно идее 
Gesamtkunstwerk, в итоге ведет к уничтожению каждого из них в 
отдельности во имя создания единственного, цельного произведе
ния искусства, выражающего замысел режиссера, действующего в 
рамках системы режиссерского театра (6) . Сам Гёббельс ставит ак
цент на столкновении разных искусств, которое позволяет обновить 
их взаимные отношения, и на сотрудничество представителей этих 
искусств в рамках одного процесса. Кантор был в бóльшей степе
ни «автором» своих спектаклей, чем Гёббельс и другие названные 
выше режиссеры, а его идея и практика театра противоречила роли 
создателя произведения, элементы которого дополняют друг друга с 
целью соединиться в целостное и цельное создание, которое пред
стает перед зрителем как замкнутое целое и в итоге лишает зрителя 
свободы, навязывая ему смысл самого себя. 

У Кантора слово, порой неразборчивое, невнятное, не стремит
ся к образованию логически построенного высказывания; движения 
и жесты актеров, среди которых преобладали пожилые художники, 
без профессионального актерского образования, не являются при
мерами гармонии и красоты; взятые из реального быта предметы, 
которые заняли место традиционно понимаемого сценографического 
оформления, вступали в отношения с персонажами (таким образом, 
в канторовском театре появились «биообъекты», гибридные суще
ства, не имеющие напрямую отношения к сценическому действию); 
навязчиво повторяющиеся фрагменты музыкальных произведений 
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не только не являлись иллюстрацией к действию, но порой вступали 
с ним в конфликт. Кантор никогда не претендовал на театр большой 
сцены; его спектакли показывались узкому кругу зрителей, что не 
помешало ему стать одной из ключевых фигур театра второй поло
вины ХХ века. Если рассматривать Gesamtkunstwerk с точки зрения 
воздействия искусства на зрителя, воздействия, подразумевающего 
полное подчинение творцу восприятия и воображения зрителя, но 
зрителя не отдельного, единичного, а собирательного, то искусство 
Кантора никогда не было направлено на то, чтобы вызвать совмест
ную реакцию зрительного зала. Восприятие его спектаклей – это 
скорее процесс интимный.

Тадеуш Кантор не оставил для будущих поколений никакой тех
ники, ни режиссерских идей. Мало того, создавая свой архив (ко
торый стал основой краковской Крикотеки – Центра документации 
искусства Тадеуша Кантора), не предусматривал передачи традиции 
своего театра наследникам; если бы такие появились, то были бы им 
самим осуждены как в лучшем случае эпигоны, а в худшем – просто 
воры (художник не пренебрегал резкими выражениями). Однако со
временный польский театр в лице некоторых ярких своих представи
телей во многом ему обязан. Хотя бы в изменении отношения к сце
не, воспринимаемой художником как реальное место действия, а не 
иллюзия другого, вымышленного пространства. Театральная материя 
у Кантора, конкретная, реальная, действует сама по себе, а не посред
ством символических заменителей. Именно уход от иллюзии в сто
рону реальности сцены (не имеющей ничего общего со сценической 
имитацией реального быта, с одной стороны, ни с попыткой создать 
на сцене цельный, замкнутым мир больших нарративов – согласно 
идее Gesamtkunstwerk) оказался главным открытием Кантора, при
влекательным для следующих поколений режиссеров и художников. 
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ОТ ЖЕРТВЫ К СОЦИОФОБУ. 
ЭВОЛЮЦИЯ ГЕРОЯ В РОССИЙСКОЙ  

ПОСТСОВЕТСКОЙ ДРАМАТУРГИИ
Руднев П.А. (Москва)

1. Для драматургов первой волны (Евгений Гришковец, Василий 
Сигарев, Олег Богаев, Ольга Мухина, Николай Коляда и др.) харак
терны темы виктимности героя, статус жертвы, рассказ о реальности 
с точки зрения униженного и оскобленного героя, у которого нет ни 
желания, ни возможностей изменить мир. Идеолог «новой драмы» 
Михаил Угаров както выдвинул такую мысль об эволюции героя: 
персонаж движется от позиции «мир имел меня» к «я имею мир». 
Пьесы напоминают житие святого, где герой вовсе не свят, но муче
ничество, страстотерпие поистине христианское, жертвенное, довер
чивое. Одинокий герой мучается от взаимодействия с серой толпой 
внушаемого большинства и ничего не способен противопоставить 
единой неделимой массе, кроме осознания и демонстрации своей 
«изнасилованности». Герой как персонаж ренессансной христиан
ской живописи демонстрирует Богу в немом укоре свои раны и ин
струменты своего мученичества: «Посмотри, Боже, что они сделали 
со мной, что в мире Твоем делается». Герои словно выпрашивают 
себе милосердия у судьбы (например, герой «Русской народной поч
ты» Олега Богаева, который пишет жалобные письма самому себе, а 
на самом деле Провидению).

Перестроечные пьесы Николая Коляды («Амиго», «Букет», «По
лонез Огиньского», «Рогатка», «Канотье» и пр.) часто тяготеют к 
такой форме конфликта: есть герой изменившийся (как правило, воз
вращающий в родной провинциальный город изза границы, путеше
ствия или после активной деловой предпринимательской жизни) и 
геройлузер, отставший от времени, продолжающий жить прошлым. 
Последний, как правило, живет в захламленной старой квартире или 
доме, не подвергнувшемся модернизации, но сохранившей память, 
слои прошлого, а первый – яркий и успешный, но несчастный. Оба 
оказываются заложниками временного слома, жертвами времени, 
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раскидавшем близких людей по новым стратам. И геройлузер, и 
герой»всадник» (по остроумного наблюдению Виктора Розова) – в 
одинаковой мере мученики временного разрыва, способные соеди
ниться на время только в волне памяти и ностальгии. Как только ал
когольновспоминательный дурман пропадает, становится ясной их 
«классовая» непримиримость, неспособность поменять их социаль
ную стратегию. Ничего изменить невозможно, у судьбы не вырвешь 
ни клочка будущего. Фатализм, однозначность определенность судь
бы царит в мире Коляды: от карающего меча времени, старости и 
судьбы никто не спасется.

Виктимный характер героя проявился еще и в том, что постсо
ветский герой очень быстро стал ностальгировать. И первым, кто это 
сделал в драматургии (еще раньше, чем даже телевидение с их «Ста
рыми песнями о главном»), был Евгений Гришковец. Его  герой – 
бесконечно несчастный мужчина, тщетно пытающийся вырвать у 
реальности свой кусок маленького счастья. Гришковец говорил о 
человеке, попавшем в петлю времени, о том, что безвременье 1990х, 
прежде всего, ударяет по неделовому, непредприимчивому впечат
лительному мужчине, у которого нет не только возможности реали
зовать свой потенциал мужественности, карьеры, но нет и желания 
преобразовывать вселенную, хоть чтото изменить в своей жизни. 
Характерен образ Сергея из пьесы «Город»: взрослый капризный 
мужчина запутался, как Лаокоон, в витом телефонном проводе, – 
так же он запутался и в своей жизни. Герой оказывается заложником 
своей инфантильности, неспособности к поступку: ничего не знает, 
ничего не умеет, никого не любит, включая себя, не знает, чего хо
чет. В «Дредноутах» и «Планете» возникало мечтательная интона
ция слабого мужчины, мечта о подвиге, галлюциногенное видение 
о поступке, которое не перетекает в реальность. Но,  безусловно, 
 вершиной этого вопля о милосердии, вершиной жанра пьесыла
ментации становится легендарный текст «Как я съел собаку». Герой 
рассказывал о взрослом мире, где царит абсурдная регламентация 
и нормативность, который насилует вчерашнего ребенка. Армия 
становится не столько метафорой инициации, взросления, сколько 
изнасилования и истребления собственного Я. Герой, испытавший 
воздействие взрослой среды, говорит о невозможности вернуться 
домой, в мир блаженного детства, семьи, всеобщей любви. Харак
терно, что этот личностный мотив («Где мой дом? Где я?») совпадает 
с мотивом социальным: в мир детства невозможно вернуться еще и 
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потому, что нет такой страны в прямом смысле слова, детство героя, 
его отчий дом остались в СССР. Яркой аллегорией изнасилованного 
детства оказывается тема бабочекмахаонов: офицеры требуют не 
трогать животных, занесенных в Красную книгу, а герой их наме
ренно, злобно давит и еще и признается в этом. Реализуется ком
пенсаторная реакция жертвы, ее обратная сторона: изнасилованный 
мученик компенсирует свою боль на более слабом существе. Чело
век не занесен в Красную книгу, человека на Земле никто не жалеет. 
Правда, есть у Гришковца и еще одна обратная сторона герояжерт
вы: беспредельный эгоцентризм, под любовью персонаж «Собаки» 
подразумевает только любовь к себе.

2. Героям 2000х годов предстояло решить главный вопрос: как 
избавиться от жертвенной природы героя, как хотя бы попытаться 
изменить облик враждебного к человеку мира и как начать вытап
тывать территорию для себя, как хотя бы попытаться заставить мир 
прогнуться под себя.

Эти вопросы взывали с неизбежностью к теме веры, вооружив
шись которой, главный герой бы действовал против несправедливого 
мира. Герой 1990х жил в мире бесценностном, растерявшим иерар
хию, горизонталь и вертикаль. 2000е принесли поиск нового сим
вола веры – неслучайно ситуация в современной пьесе сместилась с 
появлением «Кислорода» Ивана Вырыпаева, пьесы, в которой новое 
поколение пересматривает скрижали двухтысячелетнего христиан
ства: что мы берем в новый век, а что оставляет в прошлом.

И вот тут интересно, что поколение 2000х (ярче всего это ска
залось в творчестве тольяттинской генерации – братьев Дурненко
вых и Юрия Клавдиева) попыталась искать новые драматургические 
формы, среди которых весьма ярок был жанр антиутопии, причем, 
что характерно, антиутопии не политической (как это было в дис
сидентской литературе), а религиозной: пьесы об обретении новых 
символов веры с неизбежным крахом самой идеи сектантства.

Очень любопытным был опыт футурологии Максима Курочкина, 
который брал миры будущего и доказывал, как в них возвращаются 
приметы «старого мира», от которых отказаться невозможно. Неког
да Курочкин написал симптоматичную пьесу «Водка, ебля, телеви
зор», где представил в аллегорической форме три типа зависимостей 
человека соответственно: герой решал, от чего он бы мог безболез
ненно отказаться. В дальнейшем это привело автора к созданию три
логии: «Бедные в космосе», «Класс Бенто Бончева» и «Титий Без
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упречный», в которых драматург предъявил мир будущего, в котором 
соответственно истребили насилие (водку), секс (еблю) и культуру 
(телевизор). Пройдя остроумные перипетии, герои трех пьес приво
дили мир в состояние, в котором эти три формы зависимостей все 
равно восстанавливались как неизбежные, неистребимые атрибуты 
человеческой природы.

Темы поиска новой веры стала центральной, сущностной в дра
матургии самого значительного драматурга современности Ивана 
Вырыпаева. Испытывающий одновременно и буддийское, и право
славное влияние, Вырыпаев ведет поиск новой дидактики в драма
тургии, нового пафоса, понимая, что контакт человека с человеком, 
человека с миром утерян, он не знает, для чего живет, все более по
гружаясь в беспочвенные конфликты и психозы. Вырыпаев, ища аль
тернативные композиционные решения в пьесах, пытается отыскать 
формулу бесконфликтной и бессобытийной драмы, которая прибли
жалась бы к буддийскому состоянию сознания.

Религиозный характер драматургии выражается не только в том, 
что в одной из своих пьес Вырыпаев нарекает себя апостолом Иоан
ном, а в том, что главным героем пьес становится сам текст, его рит
мообразующая, медитативная, трансовая структура, как это и случа
ется в любом религиозном священном тексте. Живое Слово – одна 
из реинкарнаций Бога живого. Отсюда же и используемый метод 
тавтологии, топтания на одном месте, ритма катехизиса. Его тексты 
словно танец дервиша балансируют в одной точке, демонстрируя 
даже в композиции пьесы идею буддийской пустоты. Так, в бессо
бытийности, в топтании на одном месте, существуют «Иллюзии», 
«Летние осы кусают нас даже в октябре» и «DreamWorks»: герои на
чинают диалоги в гармонии и доводят себя до полного хаоса, дока
зывая, что все ценное и важное и, прежде всего, любовь оказывается 
иллюзорным, сфабрикованным. Но иллюзии – это то, ради чего мы 
все живем, и таким образом, если мы способны два часа спектакля 
говорить об иллюзиях любви, то любовь становится формой зашиф
рованной пустоты, тем, о чем говорить только и стоит.

Бесконфликтность выражается в поиске Вырыпаевым безус
ловного человека, вещей без концепций, человека без концепций. 
Бесконфликтность – это буддийское «позволить всему быть», как 
в пьесе «Танец Дели»: надо пить воду, а не изобретать концепцию 
воды. Человек просто живет, живет не по принципам, а согласуясь с 
законом внутри себя, а смыслом существования человека наделяет 
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только Бог. Наша работа – просто жить. В «Пьяных» Вырыпаев напа
дает на западный принцип свободы воли: свобода выбора истребля
ет волю провидения, человек, перед которым распахнулась возмож
ность выбирать, перестает слышать «шепот Господа в своем сердце» 
и всегда выбирает не то, что нужно, или вообще отказывается от 
выбора, передоверяя его комулибо еще. Потеря Бога означает поте
рю контакта между людьми – эгоцентрика, субъективизм разобщил 
людей до такой степени, что только пьяный говорит сердцем, только 
пьяный, оторвавший от собственного Я, говорит голосом Бога.

Второй важнейший драматург 2000х, белорус Павел Пряжко 
изучает новые способы коммуникации, человека в тисках дигиталь
ного восприятия. Персонажи Пряжко языком пользуются так мало 
и так невиртуозно, что мы видим, как «магнитофонно» отражая 
жизнь языка, Пряжко демонстрирует процесс его отмирания как до
минирующего средства коммуникации. Понимание, контактирова
ние приходит через какието иные средства связи, межличностного 
общения. С этими же проблемами связана и доминанта ремарки в 
драматургическом письме Павла Пряжко: их объем не сопоставим 
с малым объемом реплик. Именно у Пряжко функция ремарки в со
временной драме наглядно переосмысляется – в этом его револю
ционное решение. Наблюдаемый эмпирически феномен отмирания 
языка как основного средства коммуникации позволяет сократить 
объем диалогов и нарастить объем ремарок, перенося на них все 
функции драматического напряжения и композиции: ремарки смыс
лообразующи, ремарки действенны, ремарки событийны, ремарки 
поясняют, расшифровывают кодовый, дежурный, «птичий» язык 
диалогов. В некоторых пьесах Пряжко почти приближается к невер
бальным пьесам Беккета, причем если у западного драматурга это, 
как правило, абстрактная сконструированная реальность, то у Пряж
ко – документально зафиксированная. Действие (или часто у Пряж
ко бездействие) заменило язык, и жест значит гораздо больше, чем 
пустоцветие какихто там красивых выражений. Пряжко фиксирует 
превращение языка в техническое средств передачи обезличенной, 
лишенной воображения и метафоры информации. Это какойто важ
ный поворот в истории театра, который сегодня все менее и менее 
зависит от вербальности, от логики речи, от слов как таковых. Пряж
ко также разрабатывает метод посекундного наблюдения за жизнью, 
когда в «объектив» драматурга попадает мелочные действия, физио
логия повседневности. 
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3. В театре и драматургии 2010х также можно отыскать немало 
любопытных мотивов (здесь представлены только несколько). Драма
тург Елена Гремина на основе спектаклей созданного ей Театра.doc 
формулирует крайне важную идею «вынужденного героя». При же
лании ее конструкт можно расширить на весь процесс дрейфа осно
вополагающих терминов: крушение концепции героизма в XX веке.

Гремина говорила о двух спектаклях. Прежде всего, это «Час 
восемнадцать» о гибели Сергея Магнитского: адвокат – жертв по
литического волюнтаризма – умирал в застенке один час восемнад
цать минут от приступа острого панкреатита, а за стеной сидели 
работники тюрьмы, знавшие, что с ним происходит и не оказавшие 
помощь человеку, не пожелавшему сотрудничать со следствием. 
Но спектакль не становится политической акцией, его создателям 
вообще не важно, прав или виноват человек, попавший в тюрьму; 
важен разговор о демпинге человечности. Концепция «вынужденно
го героя» разворачивается тут следующим образом: Магнитский не 
был ни героем, ни диссидентом, ни бунтарем. В его планы вообще 
не входила борьба с системой, в его планы входила обыкновенная 
работа. Но сама система сделала из простого человека героя, на
делила его метафорой, заставила работать против системы, сделала 
из него символ этой борьбы. Героизм Магнитского неосознанный, 
пассивный. Он герой по вынужденности, по случаю и… посмертно. 
Та же ситуация – в поведении героев опять же исключительно не 
политического спектакля «Болотное дело». Молодые люди оказа
лись случайными жертвами политических репрессий, их дела дутые, 
узники просто оказались не в том месте не в то время. Спектакль 
«Болотное дело» – о вынужденной прокрастинации: людей, не со
вершивших ничего предосудительного, длительное время марину
ют в досудебной, потом постсудебной системе. Государство лишает 
молодых, полных сил людей способности к поступку, к действию; 
лучшие годы проходят зря, истребляется впустую энергия жизне
деятельности. Это разговор об еще одном потерянном поколении, 
которому некуда приложить свои силы. И здесь тоже работает та же 
модель героизма неосознанного, пассивного. Они не хотели быть 
героями, их сделали героями.

Действительно концепция героя резко меняется в условиях то
талитаризма, политической ситуации XX века. Классический герой 
из теории драмы – активный персонаж, начинающий интригу и ею 
владеющий до самого конца. Драматическое напряжение по этому и 
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сохраняется, копится, потому что герою пришло в голову разрушить 
равновесие, потревожить мнимую гармонию мира и изменить его, 
так как она не удовлетворяет героя. Герой принуждает мир вертеться 
по своим законам. Наталкиваясь на препятствия по мере продвиже
ния к свой цели, герой меняется и сам.

В классической модели театра мы смотрели на героизм с по
зиций самого героя, самоотождествляясь с его мотивацией и типом 
поведения. Драматург классической эпохи таким образом организо
вывал действие, что мы сострадали Медее, но никогда не сострадали 
детям Медеи. XX век с его кровавыми событиями показал нам, что 
у любого героизма есть обратная и весьма неприглядная сторона. 
Героизм после себя всегда оставляет жертв, а жертвы насилия в свою 
очередь продолжают цепочку зла, пытаясь компенсировать свое му
чительство в новом акте насилия.

Интересно преобразуется мир детской литературы и вместе с ней 
юный герой. Психологи говорят о том, что исчезает твердая грань 
между детством и взрослой жизнью. И все очевиднее ситуация, ког
да ребенок становится более взрослым и более ответственным, чем 
взрослый. Дети оказываются мудрее и тоньше взрослых. Только ре
бенок с его наивным сознанием способен критиковать и осуждать 
взрослый мир. В детской литературе становится отчетливой тема 
ответственности ребенка за мир взрослых. Классическая детская 
литература смотрела на ребенка глазами взрослого, который видел 
героя таким, каким бы он хотел его видеть. Сегодняшняя детская 
литература, как правило, смотрит на детского героя глазами самого 
героя – поэтому так важен жанр детского дневника. 

ПРОБЛЕМА ПОИСКА НАЦИОНАЛЬНОГО СТИЛЯ
Степанова А.А. (Москва)

Проблема художественного стиля до сих пор никак не разрабо
тана в отечественном театроведении, а между тем именно сейчас, 
когда взаимоотношения формы и содержания в современном театре 
приняли столь напряженный и необычный характер, ее теоретиче
ское осмысление представляется одной из важнейших и актуальней
ших задач, поскольку именно стиль «становиться универсальным 
средством коммуникации, обеспечивающим трансляцию культурных 
кодов между индивидуумами, этносами, поколениями» (1, 19). 
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Особые трудности в нашей стране связаны с изучением специфи
ки стиля национальных театров, чаще всего понимаемой как прямая 
эксплуатация этники и/или фольклора. И тому есть вполне очевид
ное объяснение: «Дополнительную путаницу в 19–20 вв. вносит про
блема национальных стилей, до сих пор не нашедшая оптимального 
разрешения изза своей фатальной зависимости от политики» (2). 
Cложные перипетии имперской истории, результат территориальной 
и культурной колонизации, подавляемый властью на протяжении де
сятилетий процесс национальной самоидентификации всех народов 
(включая и русский) и множество иных дополнительных факторов 
привели к тому, что ни у одного когдато советского, а ныне пере
шагнувшего в постсоветскую эпоху национального театра не было 
возможности пройти путем свободного и органического формирова
ния собственного национального стиля, избежав в его становлении 
и развитии существенной аберрации под непосредственным воздей
ствием государства.

А потому в данной статье предпринята скромная попытка, опи
раясь на канву исторической судьбы Татарского государственного 
академического театра им. Г. Камала, обозначить некоторые особен
ности и ключевые проблемы формирования сценического стиля, ха
рактерные практически для всех национальных театров Российской 
Федерации.

«Где нет художественного закона и закономерности, там нет и 
стиля. ... Стиль, как эстетическое явление, есть прежде всего под
чиненность всех его элементов некоторому художественному закону, 
который их объединяет, придает целостному его целостность, дела
ет необходимым именно такие детали стилевой системы», – писал 
А.Н. Соколов в своей монографии «Теория стиля» (3, 34).

Системное формирование стиля профессионального националь
ного театра на первоначальном этапе его развития, как известно, 
вырастает из своеобразия народной истории, культуры, фольклора, 
специфики религиозных верований и ритуалов. Закрепление основ
ных стилевых черт происходит в контексте конкретной эпохи, этот 
театр породившей, причем специфика повседневности того вре
мени также накладывает отчетливый отпечаток на формирование 
локального стилевого базиса. «Здесь всюду подходишь к основам 
национального восприятия, к тому пункту, где чувство формы не
посредственно соприкасается с культурнобытовыми моментами, и 
истории искусств предстоят еще благодарные задачи, поскольку она 
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намеревается систематически заняться вопросом национальной пси
хологии формы» (4, 144). 

Ранний татарский театр отчетливо обнаружил свою принад
лежность к искусству тюркского мира, его темпераментной стихии 
представления, типажности. Мелодика татарского языка, этника, не
повторимая музыкальность и колористика, укорененность в быт, при
верженность к открытым конфликтам и подробной их разработке; 
мультижанровость с переплетением фарсовых, комедийных, драмати
ческих элементов в пьесах и спектаклях; открытый публицистический 
пафос и целомудренная лирика любовных линий, предельный демо
кратизм и просветительская направленность – вот беглый перечень 
основных качеств, сформировавших ясную картину мира и прочный 
стилевой фундамент татарского театра. Причем идеология обретения 
национальной самоидентификации (вопреки различиям во взглядах 
татарских мыслителей, художников и политиков на способы достиже
ния данной цели) выступала тут как основа стилеобразования. 

Локальный национальный стиль, обусловивший своеобразие 
ранних татарских театральных коллективов, не без некоторого вли
яния русской сценической практики быстро поднявшихся до профес
сионального художественного уровня, в целом сложился к 1921му 
году. Его появление было закреплено организационной мерой, когда 
артистов дотоле разрозненных трупп «Сайяр», «Нур» и фронтовых 
коллективов Казани объединили в cтационарный театр, получивший 
в 1922м году название «Первый государственный показательный 
драматический татарский театр», с чего и началась история Театра 
им.Камала. Этот момент и стал отправной точкой в дальнейшей эво
люции татарского сценического стиля.

«Стили следуют друг за другом, подобно волнам и ударам пуль
са. С личностью отдельных художников, их волей и сознанием, у 
них нет ничего общего. Напротив, именно стиль и творит самый 
тип художника» (5, 373). Татарский театр им. Г.Камала на всех эта
пах своего существования, разумеется, не мог уклониться от натиска 
сменяющих друг друга больших стилевых «волн», но каждый раз 
стремился к симбиозу собственного национального (уже существу
ющего как бесспорная художественная целостность) и актуального 
искусства. Причем локальная национальная стилевая модель на каж
дом историческом витке обогащалась новыми элементами, интуи
тивно присваевыми извне в качестве соответствующих татарскому 
менталитету и эстетическим представлениям. 
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Так 1920ые годы провели «Первый государственный показа
тельный драматический татарский театр» сначала через опыты, 
связанные с революционным, агитационнопублицистическим сце
ническим плакатом, потом через освоение накрывшего весь СССР 
патетического героикоромантического стиля. А он в свою очередь 
породил феномен татарской мелодрамы – уникальный, демокра
тичный, сугубо национальный жанр, причудливо соединивший на
родные традиции, фольклор и этнику с яркой антиклерикальной и 
антибуржуазной направленностью, весьма убедительно манифести
рующий основные положения коммунистической идеологии. 

Cледующий этап в эволюции национального стиля татарского 
театра, растянувшийся на несколько десятилетий, оказался крайне 
противоречивым: «30е годы для татарского театра были периодом 
утверждения социалистического реализма, периодом постепенного 
освобождения от вульгарного социаологизма, от ложных эстетиче
ских установок ТАПП (...)» (6, 488), «театр развивался в борьбе за 
идейность и художественное мастерство, решал важные проблемы 
искусства» (6, 505). Парадоксальным образом возросший професси
онализм труппы, пополнившейся выпускниками столичных вузов, 
обученных по «системе» Станиславского, привел татарский театр, 
как, впрочем, и весь советский, к очевидному кризису. 

Большой сталинский стиль, утвердившийся в качестве особого 
типа культуры, классифицированного Владимиром Паперным как 
«Культура Два» (7), в результате проводимой государственной теа
тральной политики унификации с обязательным равнением на эта
лонную модель МХАТа, привел татарский театр к сворачиванию и 
искажению национальной составляющей в его художественных по
исках. Насаждаемый бытоподобный реализм вытеснял и приглушал 
яркие самобытные игровые традиции театра представления, уже сло
жившиеся в татарском сценическом искусстве. Красота националь
ного достояния подменялась внешней красивостью, ее постижение – 
любованием привычных, уже отработанных образов. В результате 
проблему, с очевидностью обнаружившуюся к финалу сталинской 
эпохи, несомненно, можно обозначить как ослабление, кризис на
ционального стиля, а точнее – печальное торжество бесстилья. 

Долгий восстановительный период для Театра им. Камала, начав
шийся в середине 50х годов, завершился в 1966 году, когда во главе 
его встал Марсель Салимжанов, обнаруживший новый подход к про
блеме национального: «Никакой картинности, этнографии, умильного 
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любования стариной. Все очень строго, лаконично» (8, 250). Исполь
зуя инструментарий условнометафорического театра, Салимжанов 
заново и на новом историческом этапе моделировал динамический 
татарский сценический стиль. «Опровергается старый стиль, значение 
понятий, отвергается ритм, но отвергается не частями, а как пере
осмысление системы» (10, 66). Соотнося национальную картину мира 
с общесоветской, обозначая моменты их совпадений и противоречий, 
он отказывался, таким образом, от местечковой замкнутости и утверж
дал самобытность творческого пути своего коллектива в широком те
атральном контексте. «Синтез языка выразительных средств условно 
метафорического театра и театра прямых жизненных соответствий, 
соединение реального и фантастического, конкретного и обобщенно
философского» позволили Салимжанову «обогатить национальное 
режиссерское искусство совершенно новой эстетикой» (10, 214). 

После смерти Марселя Салимжанова его ученик и преемник 
Фарид Бикчантаев, в 2002 году возглавивший театр, на новом витке 
исторического и художественного развития продолжил практические 
изыскания в области национального стиля. Результаты его полутора
десятилетней деятельности уже очевидны. Сохраняя сложившийся 
дотоле канон в качестве основы, Бикчантаев, совершенствуя татар
ский сценический стиль, пошел по пути усложнения, как структуры 
его художественной формы, так и содержания. Национальная рефлек
сия в его работах выступила стимулом творческого поиска. Бикчанта
ев, соотнося образ татарской картины мира уже не только с общерос
сийской, но и с общецивилизационной, вывел свой театр на новый 
этап взаимодействия с глобальными смысловыми и художественны
ми трендами. И это вовсе не уничтожило, никак не подорвало само
бытности всей камаловской национальной художественной системы, 
но, напротив, с предельной ясностью обнаружило ее уникальность. 

«История форм никогда не останавливается. Существуют эпохи 
более напряженных исканий и эпохи с более вялой фантазией, но 
и тогда постоянно повторяемый орнамент постепенно меняет свою 
физиономию. Ни одно произведение искусства не сохраняет сво
ей действенности. Что сегодня кажется полным жизни, завтра уже 
немного поблекнет. Этот процесс может быть объяснен не только 
отрицательно при помощи теории притупления возбуждаемости и 
постоянной потребности в более интенсивном возбуждении, но и 
положительно, путем допущения, что каждая форма, развиваясь, 
усложняется, и каждый эффект вызывает новый эффект» (4, 315).
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Национальный стиль не существует в статике, поскольку он не
сет в себе изначальные противоречия, позволяющие вырабатывать 
новаторские подходы и решения – он индивидуальный и массовый, 
он народен и элитарен; разнонаправлен в прошлое и настоящее, од
новременно работает на национальную замкнутость и открытость, 
обороняется и нападает. Именно осознание значимости проблем ху
дожественного стиля, понятых теоретиками и практиками в своем 
противоречивом многообразии, и способно послужить неуклонному 
движению национального театра вперед, в будущее.
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КАРТИНА ЭВОЛИЦИИ ТАТАРСКОГО ОБЩЕСТВА  
1900–1920-х в ДРАМАТУРГИИ КАРИМА ТИНЧУРИНА

Хабутдинов А.Ю. (Казань)
Сатирическая трагикомедия «Без ветрил» принадлежит к сокро

вищнице татарской драматургии и театра (1). Ш.Сарымсаков назвал 
пьесу «вершиной таланта Карима Тинчурина: «Огромный масштаб 
содержания, вмещающий жизнь людей разных классов и сословий, 
абсолютно достоверные образы, верно рисующие типы времени в 
диапазоне от сатиры до трагедии, делают это произведение самым 
сложным и значительным» (2). Как верно подметил Н. Игламов, это 
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произведение «не уступает по эпическому размаху, новаторству ком
позиционной структуры и глубине обрисовки характеров булгаков
скому «Бегу» (3, 174). Жанр пьесы сам драматург определил, как 
трагическую комедию в 8 действиях. Первоначально произведение 
называлось «Без весел и парусов» (4).

Если обратиться к истории бытования пьесы, то следует от
метить, что впервые на сцене татарского театра трагикомедия 
была поставлена в 1926 г. самим автором. Через год – режиссером 
Г. Девишевым. В 1933 г. «Без ветрил» поставил реж. С. Булатов, в 
1958 г. – реж. Ш. Сарымсаков (5). В 1995 г. М. Салимзянов поставил 
пьесу со студентами Академии культуры и искусства.

В 2005 г. «Без ветрил» на сцене Татарского Государственного 
театра драмы и комедии им. К. Тинчурина поставил нижнекамский 
режиссер Р.В. Галиев. Спектакль получился в остро карикатурном 
ключе, порой переходящем в фарс. Режиссер стремился к созда
нию параллели между крахом национального движения первой тре
ти ХХ в. с картиной национального движения 1990х гг. Действие 
трагикомедии, по замыслу сценографа Б. Насихова, происходило на 
фоне накренившегося корабля со сломанной мачтой. На авансцене 
рупор, обломок мачты, на реях – пулемет. Оборванные паруса укра
шали лозунги и плакаты революционной поры. Смена эпох пере
давалась через такую деталь интерьера, как печьтрансформер: из
разцовая буржуйка. Режиссер и сценограф при создании спектакля 
предпочли игнорировать авторский замысел. В результате, несмотря 
на серьезный состав актеров, спектакль превратился в набор нело
гичных случайностей (6–7). 

Новую постановку «Без ветрил» на сцене ТГАТ им. Г. Камала в 
2016 г. осуществил омский режиссер Г. Цхвирава. Спектакль отли
чает подчеркнуто уважительное отношение к историческому мате
риалу произведения. По замыслу режиссера, трагикомедия превра
щается в «воспоминание о будущем». Это глубокий, очень сильный 
спектакль, который заставляет зрителя взглянуть на прошлое сквозь 
призму будущего. В спектакле играет великолепный актерский ан
самбль: народные артисты Татарстана Искандер Хайруллин, Иль
дус Габдрахманов, заслуженный артист Татарстана Рамиль Вазиев, 
а также Эмиль Талипов, Ришат Ахмадуллин, Лейсан Файзуллина, 
Айгуль Абашева, Гульчачак Хамадинурова, Алмаз Гараев, Айгуль 
Миннуллина, Алмаз Сабирзянов, Раиль Шамсуаров, Ильнур Заки
ров, Ирек Кашапов и Фаннур Мухямметзянов.
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Рухнул вековой уклад. Стоить отметить, что в самой пьесе не 
встречается дат. Хронология реконструируется создателями ново
го спектакля по репликам персонажей. Течение времени передано 
ху дож никомпостановщиком (Б. Ибрагимов) через исторические 
фото графии, кинохронику, которые проецируются на обветшавшие 
под ветрами эпохи паруса корабля ИЛ (государства) (ср. Дердеменд 
«Кораб»), стены некогда крепкого дома. Из недр парусов выплывают 
даты, чья графика напоминает оформление дат из отрывного кален
даря. В ре зультате хронотоп спектакля приобретает конкретность и 
измеримость. 

Прошлое в спектакле Г. Цхвирава поделил на шесть частей: 
«1910 год», «1916й», «1917й», «1919й», «1922й» и «1925й». Тон 
спектаклю задает татарская народная песня «Ах, син, заман», кото
рая была восстановлена по граммпластинкам, на которых записа
ны голоса татарских военнопленных в Германии в 1916 г. (Ф. Абу
бакиров). Музыка в спектакле Г. Цхвирава выполняет не только 
ритмикообразующую функцию, но и является важной содержание 
образующей частью спектакля. У каждого отрезка времени – своя 
«узнаваемая» песня. Из множества дверей условного домастраны 
выезжает по рельсам бытовая зарисовка той или иной поры. Так 
визуализируется на сцене метафора «поставить жизнь на новые 
 рельсы».

Цель нашей работы – дать историколитературный комментарий 
к знаменитой пьесе К. Тинчурина, что позволит нам почувствовать 
поступь эпохи и выявить особенности ее отражения в произведении, 
что в свою очередь позволит раскрыть смысл и художественные осо
бенности произведения, его значение и место в историколитератур
ном процессе.

1910й год получает свои очертания в репликах трех героев. Так, 
в начале спектакля Сунгат признается, что не может сдать экзамен 
за курс гимназии (аттестат зрелости), т.к. не допущен канцелярией 
губернатора как неблагонадежный (8, 580). Вероятная причина: уча
стие в событиях революции 1905–1907 гг., и отказ от компромиссов с 
властями. Один из лидеров тангчылар Фауд Туктаров получает такое 
свидетельство, что дает ему возможность закончить юридический 
факультет Казанского университета в 1915 г. (9, 327). 

Нуретдин обвиняет Сунгата в поддержке правительственного за
конопроекта об отдыхе торговых служащих, требующего закрытие 
мусульманских магазинов в воскресенье и в христианские праздники 
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(8, 582). Сам Сунгат говорит, что его заботит право мусульманских 
приказчиков отдыхать полный день в неделю, без разницы в пятницу 
или в воскресенье. Этот законопроект поддержали и христианские 
торговцы Казани, т.к. в эти дни все шли к мусульманам. Мусульман
ская Фракция Государственной Думы и мусульманские торговцы вы
ступили против. Мусульманская фракция 3 мая 1910 г. предложила 
внести поправку о праве отдыхать мусульманам вместо воскресенья 
в пятницу. Против выступил депутат от октябристов А.Д. Протото
пов. В итоге, поправка мусульманской фракции была отклонена (10).

Батырхан говорит, что через религию можно достигнуть соци
ализма (8, 583). Это позиция характерна для сторонников «тангчы
лар» в 1905–1906 г., которые к 1910 г. были готовы объединиться с 
либеральной национальной буржуазией (11, 263–269). 

Нуретдин выступает за избрание Батырхана в 4ю Государ
ственную Думу от мусульман Казанской губернии (8, 586). В 3й 
Государственной Думе их представлял либерал С. Максуди. Власти 
были не довольны его защитой прав мусульман и не допустили в 
4ю  Государственную Думу [см. фактографию (12, 172–174)]. Более 
правые кандидаты не прошли выборы. Нуретдину нужна помощь 
Сунгата, т.е. молодежи. 

Интересна дискуссия Сунгата и Батырхана о пролетариате и бур
жуазии (8, 587). Батырхан утверждает, что у татар нет настоящей бур
жуазии и пролетариата. Здесь он разделяет взгляды И. Гаспринского 
(выступление перед татарской молодежью на II Всероссийском мусуль
манском съезде в 1906 г.) и Ю. Акчуры об отсутствии классов у россий
ских мусульман (11, 217, 220). Сунгат утверждает о наличии единого  
мирового пролетариата, т.е. отстаивает идеи социалдемократов. 

 1916 г. дает о себе знать через фамилию Сайфетдинов, которая 
является отсылкой к Галимджану Сайфетдинову, соратнику Хусаина 
Ямашева, одного из первых татарских социалдемократов, который 
служил в армии и перешел на сторону Комуча (Комитет Членов Все
российского Учредительного Собрания) в 1918 г. (13) (см. служба 
Сунгата в армии и его антивоенные настроениях (8, 591). 

В 1916 г. Батырхан, как и меньшевики, выступает с лозунгом борь
бы с Германией до победного конца. При этом он допускает, что война 
приведет к гибели 3040 млн. человек и придется пожертвовать нацио
нальными требованиями (8, 598.). Батырхан утверждает, что все беды 
Турции в желании оставить полумесяц на «АйяСуфия» (Святой Со
фии) в Стамбуле. Начиная с Iй Балканской войны 1911 г. и особенно 
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в годы Iй Мировой войны важнейшим лозунгом русских национали
стов было водружение креста на Cобор Святой Софии, т.к. Османская 
империя была союзником Германской (14, 11–65). Нуретдин говорит, 
что поражение Германии будет означать поражение Турции. 

Батырхан в 1916 г. возглавляет команду лашманов, т.е. жителей 
Туркестана, мобилизованных на тыловые работы. Он утверждает, 
что чем больше их погибнет, тем больше будет уважения к тюркам 
в Европе (8, 598). 

В следующих эпизодах получают отражение события февраля 
1918 г. К. Тинчурин как бывший член МСК показывает, как в 1917 г. 
радикалы раскалывали нацию на две части. В Казани началось 
противостояние Мусульманского Комитета (МК), представлявшего 
большинство населения и МСК, опиравшегося на рабочих, военных 
и молодых радикалов (11, 279–284). Ярче всего это иллюстрирует 
эпизодический геройрабочий Фатхулла Насыров. Он требует, что
бы в газете МК «Курултай» напечатали, что он не имеет отношения 
к буржуа Фатхулле Насырову. Его не убеждают слова, что в мире 
существует не один Фатхулла Насыров. Именно эти мелкие дряз
ги приводят к тому, что в решительный день татары отказываются 
от вооруженного противостояния с большевиками – (этого эпизода 
нет в спектакле Г. Цхвирава). Представитель Харби Шуро (Воен
ный совет) Сахипгирей имеет прототипа в лице Ильяса Саидгире
евича Алкина. Но реальный и тогда еще живой Ильяс Алкин сам 
был участником социалдемократических кружков, членом МСК и 
Учредительного Собрания, он никогда не только не расстреливал 
крестьян, но и спасал своих оппонентовбольшевиков в дни бело
го террора в Казани в 1918 г. Слова Мисбахаэфенди о том, что в 
результате неумной экономической политики большевиков пропали 
продукты на рынке, реально принадлежат лидеру МСК Муллануру 
Вахитову (12, 266). Заседание Казанского Милли Шуро 25 сентября 
высказалось против подготовки захвата власти большевиками (8, 
602) После разгрома Корниловского мятежа 7 сентября на заседа
нии Казанского Совета принимается большевистская резолюция о 
власти. 22 сентября губернская конференция большевиков создала 
военную организацию (15, 151–152).

Поэтому понятно стремление героев пьесы спрятать эту резолю
цию от Советских властей. Осенью 1917 г. МК фактически прекра
щает существование и заменяется губернским Милли Шуро, избран
ным всем населением, куда вошли и И. Алкин и М. Вахитов. Имя 
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Сахипгирей принадлежало казанскому хану из крымской династии, 
воевавшему с Москвой.

Февраль 1918 г. обозначен в эпизоде, где Батырхан как бы на За
седании президиума Мусульманского Комитета ставит вопрос о про
возглашении Мусульманским Комитетом автономии во внутреннем 
и внешнем управлении (8, 608). Здесь речь идет о проекте лидера 
Харби Шуро И. Алкина провозгласить ИдельУрал Штат 1 марта 
1918 г. (11, 336) Сахипгирей говорит о том, что город в руках Со
ветов и скоро начнутся конфискации (8, 609). 

В 4ой картине речь идет о событиях марта 1918 г. В ответ на 
арест лидеров Харби Шуро (включая И. Алкина) в ночь с 28 февраля 
на 1 марта 1918 г. накануне провозглашения ИдельУрала Штата, 
комитет требует освободить их в 24 часа. И. Алкин получил свобо
ду взамен на отказ односторонне провозглашать Штат (11, 336; 8, 
612). «Железная дружина» – название боевых частей Харби Шуро. 
Реально не воевала. Национальные части также назвали «Чингиз ба
лалары» или «Чингиз авлады» (8, 616). 

В пьесе не раз упоминается о «Милли сермая» («Национальной 
казне») (8, 612). В 1917–1918 гг. именно за счет самообложения ка
занских баев существовали не только национальные организации и 
воинские части, но и школы и библиотеки. Только за четыре мартов
ских дня 1917 г. казанские баи собрали в нее 825.233 рубля (16, 9). 
Большевики, придя к власти, сначала признали части Харби Шуро 
(в частности, в лице 95го или Мусульманского полка в Казани), а 
потом прекратили их финансирование, т.к. социалистические лидеры 
Шуро потребовали от большевиков передать власть Учредительному 
Собранию и заявили о своем нейтралитете в ходе начинающейся 
гражданской войны. В итоге, для финансирования воинских частей 
27 декабря 1917 г. был создан Харби фонд под руководством лидера 
Харби Шуро И. Алкина. На 21 января 1918 г. в нем было сосредото
чено 651958 рублей (12, 257). 

Советы захватили банки и магазины, которые размещались в 
верхней, русской, части города. Хазрат говорит о битвах первых му
сульман при Бадре и Ухуде (при Мухаммаде) и завоевании мусуль
манами Андалусии (8, 614). 

События марта 1918 г. реконструируются по реплике Батырха
на о готовности Мусульманского Полка (95го пехотного) воевать с 
большевиками, о необходимости финансирования (8, 616). Многие 
солдаты уже покинули части. Нияз говорит о последней попытке 
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мусульман Казани выбить Советскую власть из города (8, 622). Так, 
в конце февраля 1918 г. I Финляндский мусульманский полк был за
держан командующим Казанским гарнизоном Шелыхмановым под 
предлогом роспуска старой армии. По докладу лидера Харби Шуро 
И. Алкина была принята резолюция, где требовалось принятие мер 
к прибытию Финляндского полка в Казань. Однако за время сто
янки полк был распропагандирован большевиками и, как и другие 
мусульманские части, объявил о своем нейтралитете (12, 278). Нияз 
призывает идти в полк. Он просит дать 100 тысяч на покупку 20 пу
шек, т.к. Х.Ш. не имел артиллерии, которая была тогда наиболее 
эффективным видом оружия. 

В 5ой картине реконструируется предыстория событий 1919 г., 
связанная с началом широкомасштабных военных действий в По
волжье летом 1918 г. Герои отступают вместе с войсками Колчака в 
Сибирь. В сентябре 1918 г. представители Милли Идарэ в числе дру
гих национальных правительств подписали Конституцию Уфимской 
директории, образованной членами Всероссийского Учредительного 
Собрания как преемницу Комуча (17, 189–193). Военная диктатура 
Колчака не признавала Милли Идарэ (12, 287–293). И. Алкин как 
член правительства Уфимской директории был арестован колчаков
цами в ноябре 1918 г. и бежал к башкирским автономистам (18, 113). 
12 июня 1919 г. (по ст. стилю) управляющий Министерством вну
тренних дел режима Колчака указал на непризнание им Милли Ида
рэ и сообщил об отказе от сотрудничества (19, 117–118). Поэтому 
информация Батырхана (8, 626) о встрече председателя Духовного 
ведомства Милли Идарэ муфтия Г. Баруди с секретарем зама главы 
МВД Колчака, на которой якобы пришли к решению о возможности 
создания отдела национальностей при МВД не соответствует истине. 

В пьесе К. Тинчурина Сахипгирей поет песню «Ах, шарабан 
мой». В спектакле же звучит несколько иной вариант песни: «Порва
лись струны моей гитары, «Когда бежала изпод Самары» (8, 629). 
Самара была столицей Комуча в июне – середине октября 1918 г., а 
сама песня стала боевым гимном поволжской Народной армии. Са
хипгирей говорит об участии в составе дивизии Каппеля в расстре
ле восставших крестьян под Самарой. Однако Капель был известен 
победами над Красной Армией, самой известной из которых было 
взятие Казани в августе 1918 г. 

В 6й картине воссоздаются события 1922 г. Батырхан явля
ется ответственным советским работником (8, 636). Дауд говорит 
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 Батырхану о его желании сидеть в Государственной Думе с черносо
тенцами. Именно им приписывают фразу, сказанную в ответ на вы
ступление депутата К. Хасанова во 2й Государственной Думе 4 мая 
1907 г.: «Идите в Турцию». Г. Тукай откликнулся на это событие 
стихотворением «Китмибез!».

Сунгат упрекает Батырхана в приветствии от имени Милли 
Идарэ адмирала Семенова, одного из лидеров белого движения в 
Забайкалье. Такой факт также не зафиксирован. В 8й картине ре
конструируются события 1926 г. Оказавшийся в отставке Батырхан 
повторяет лозунг султангалиевцев о единой тюркотатарской (Туран
ской) республике в составе СССР, «как народнодемократической ре
спублики на основе госкапитализма в случае поражения революции» 
(20, 605633), (8, 656).

Пьеса К. Тинчурина заканчивается стуком в дверь («Это ГПУ!») 
Спектакль Г. Цхвиравы заканчивается несколько иначе. Под лязг 
дверных засовов и шаги невидимых людей на ветхую стенуэкран 
проецируется портрет автора пьесы и годы его жизни: 1887–1938. 
Этот эпизод – один из самых впечатляющих в спектакле. К. Тинчу
рину приписали «участие в деятельности националистической орга
низации, ставящей целью свержение советской власти, шпионаж в 
пользу Японии, вредительство на культурном фронте», а потом рас
стреляли без суда и следствия (21, 17–33). В 1955 году Карима Тинчу
рина реабилитировали... Таким образом хронотопические рамки про
изведения раздвигаются, прошлое перетекает в настоящее и будущее. 
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ИСТОРИЯ И ТЕОРИЯ ТЕАТРА.  
ПРОБЛЕМЫ ДРАМАТУРГИИ

ВОСПОМИНАНИЯ О ПЕРВОМ ТЕАТРЕ
Абзалина Р.А. (Казань)

В фондах Национального музея Республики Татарстан хранится 
школьная тетрадь с воспоминаниями Рукии Габитовой о первых те
атральных постановках в Казани в начале ХХ века. Она передана в 
музей 20 февраля 1953 года.

Воспоминания написаны так компактно и логично, что переска
зывать их своим языком было бы просто некорректно:

«В конце 1903 и начале 1904 гг. по инициативе ученика Казан
ской Художественной школы Измаила и брата его Гарифа Габитовых 
в Казани организовался кружок учащейся молодежи мусульман.

Я употребляю слово “мусульман”, как обобщающее выражение 
для определения всех наций мусульман, входящих в состав кружка. 
Башкир, татар, киргизов и мищиряков. В стороне от кружка пока 
остались одни кавказцы почемуто.

Целью кружка, кроме объединения учащихся, является изучение 
художественной литературы Мусульманского Востока, главным об
разом татарской литературы.

Кружок в большинстве членов состоял из учащихся в правитель
ственных учебных заведениях, благодаря чему они были более зна
комы с русской и западноевропейской литературой и мало или почти 
не уделяли внимания на родную литературу, были както оторваны 
от неё.

В члены принимались студенты, ученики медресе (татарской ду
ховной школы типа симинарий) и учащиеся средних школ, начиная 
с IV класса.

Членских взносов в кружке не существовало. Взамен этого чле
нам предлагалось (и это не в обязательном порядке) по мере возмож
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ности доставать литературу для занятий кружка, хотя б на временное 
пользование.

Чтобы не было ущерба для учебы, собрания кружка проводились 
накануне выходного дня по субботам, поэтому кружок носил назва
ние “Шимбә” (Суббота).

В начале организации кружок “Шимбә” состоял из тесного круга 
учащихся средних школ ещё ранее хорошо знакомых между собою. 
В том числе были МуллаНур Вахитов, тогда ещё ученик Казанской 
реального училища (в настоящее время здание Казанского Педагоги
ческого Института на Булаке) и писатель Фатих Амирханов, бывший 
тогда ещё учеником медресе “Мухаммедия”.

Дальнейший рост количества членов “Шимбә” по строгой реко
мендации членоворганизаторов и к концу 1904 г. доходит до 39 че
ловек: десять студентов, 2 – из Художественной школы, 3 гимнази
ста, 7 гимназисток, 6 учеников из реального училища, 4 ученика из 
медресе. По национальностям: 1 башкир, 2 мещеряка, 5 киргизов, 
остальные все татары.

Собрания устраивались только из тех членов, которые жили в 
своей семье, и их было только четыре: наша семья, да ещё Терегу
ловы, Ахмеровы и Саиновы.

Каждое собрание начиналось чтением и разбором, избран
ной на этот день литературы, потом чаепитие и разные развле
чения, как на всяких вечеринках, в 12 часов ночи расходились  
по домам.

В связи с изучением художественной литературы, особенно со
чинений драматургов, в кружке возникает вопрос о постановке спек
такля на родном татарском языке, конечно, пока ещё только в до
машней обстановке.

Заботу об этом Измаил Габитов берет на себя: заказывает деко
рацию применительно к домашней постановке. Помогает в выборе 
пьесы, распределяет роли между участниками спектакля, словом 
руководит и хозяйственной и художественной частью в постановке 
к спектаклю. Остальные члены тоже, схваченные тем же порывом 
в этой новой идее, ревностно принимаются за дело, вкладывая всю 
душу в эту подготовку к спектаклю.

Постановка спектакля приурочивается к Рождеству (Зимним ка
никулам), когда все члены свободны от занятий в школах. Для по
становки выбирается комедия из турецкой жизни “Гыйшык баләсе” 
(“Беда от любви”) в переводе на татарский язык.
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В то время мы жили на Первой Горе в доме Суханова (теперь 
ул. УльяноваЛенина, дом № 31)? Зала у нас была большая, разде
ленная аркой на две части, что представляло большие удобства для 
постановки спектакля.

Большая половина залы была оставлена для зрителей, а в мень
шей, которая сообщалась ещё с одной комнатой, устроили сцену.

Публика состояла, конечно, из родных да близких членов “Шим
бә” и это набралось человек около пятидесяти.

Это было ещё робкой попыткой шага в область театрального 
 искусства.

Собрания “Шимбә” хотя и не имели ни малейшего полити
ческого характера и большинство членов его состояло ещё из со
всем “Зеленой”, как говорится, молодежи, не имевшей даже  
ясного понятия о политике, полиция все же начала интересовать
ся ими.

Поэтому стали собираться члены все реже и кружок “Шимбә” 
постепенно распался, тем более, что некоторые члены, окончив уче
бу, разъехались по местам назначения на службу, иные уехали для 
дальнейшей учебы в другие города.

В 1906 году была ещё одна попытка организовать кружок, но уже 
по изучению марксисткой литературы. Инициатором этого кружка 
был МуллаНур Вахитов.

Организационное собрание состоялось в квартире МуллаНура 
на Варламской улице (теперь кажется ул. Кирова). Членов было все
го – 7–8 человек, включая сюда и самого Вахитова. Собрались в 
маленькой уютной комнатушке МуллаНура, который должен был 
руководить кружком. После вступительной речи, объяснявшей за
дачи кружка, он указал литературу для занятий и распределил темы 
для дальнейшей работы.

Но, к сожалению, кружок успел собраться всего два раза и тоже 
был заглушен в самом начале изза той же полиции.

В 1911 году организовался ещё новый кружок по изучению евро
пейской литературы, с самых древнейших времен, начиная с антич
ной литературы. Во главе этого кружка стоял Хусаин Ямашев. Чле
нами его состояли почти одни студенты и студентки. Было несколько 
собраний, на которых уже разбирались разработанные некоторыми 
членами темы, заданные кружком. Вообще все принялись работать 
серьезно с интересом, обращаясь к руководству – профессоровспе
циалистов иногда. Судьба этого кружка тоже была одинакова с пре
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дыдущими. Он тоже заглох, не успев как следует развернуться, тоже 
не ускользнув от бдительной полиции.

Итак все эти кружки возникали и исчезали или в самом начале, 
или уже в самом расцвете своем.

Идея же о спектаклях, зародившаяся в кружке “Шимбә”, остав
ленная как наследие им, не умерла в душе молодежи.

Молодежь не перестала мечтать о спектаклях на родном татар
ском языке уже в большом масштабе – публичном.

И вот 22 декабря 1906 года эта заветная мечта молодежи при
нимает реальную форму.

Частью передовой молодежи того времени, в числе которых на
ходились и некоторые из бывших членов “Шимбә” в помещении 
“Нового клуба” (теперь там находится клиника восстановительной 
хирургии) на Лядской улице (теперь ул. М. Горького) впервые на 
татарском языке ставится публичный любительский спектакль.

Это новое явление, само собой, не остается без шума со сторо
ны фанатиков, особенно старых отцов города, которые поднимаются 
на дыбы от возмущения, начинают бегать от одной власти города 
к другой, чтобы приостановить такую греховную затею молодежи, 
нарушающие старые устои жизни.

Однако хлопоты их не имеют результата – губернатор разрешает 
постановку спектакля. Тогда противники решаются действовать са
мостоятельно, чтобы сорвать спектакль разгромить всё относящиеся 
сюда, начиная с артистов и организаторов. Для выполнения своих за
мыслов они привлекают на свою сторону всяких любителей  скандалов.

Организаторам спектакля приходится просить защиту у полиции.
В день спектакля здание “Нового клуба” оцепляется конной поли

цией, которая как охрана, провожает участников спектакля по домам.
Благодаря таким мерам спектакль проходит спокойно.
В этот вечер ставятся две пьесы: драма “Кызганыч бала” (“Жал

кое дитя”) и комедия “Гишык бәласе” (“Беда от любви”) – обе из 
турецкой жизни, переведенные на татарский язык.

Успех спектакля превосходит все ожидания и у зрителей, и у 
самих исполнителей. Каждое появление артистов на сцене и потом 
после спектакля, встречается публикой восторженной овацией, осы
пают их цветами и конфетти.

Даже той части зрителей, ожидавшей с такой неприязнью – этот 
“греховный миг” молодежи волейневолей приходится подчиниться 
общему впечатлению и выкинуть всякие замыслы из головы своей.
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Особенно описывает свои впечатления, полученные им на этом 
спектакле поэт Сагид Рамеев в своем стихотворении, посвященном 
юношам и девушкам – участникам спектакля этого (эти стихи пере
писанные с оригинала, прилагаю к своему очерку).

Конечно, многого не доставало в игре артистов, немало было 
технических недостатков в исполнении.

Но ведь они были не профессональные артисты, а только люби
тели из неопытной ещё молодежи, готовившиеся к спектаклю без 
всяких руководителей, самостоятельно.

Главный успех спектакля заключается не в игре одной. Важно 
было значение его, как первого толчка, разбудившего татар от их 
вековой спячки, как первого шага пробившего дорогу в область те
атрального искусства.

Репетиции этого первого спектакля до получения разрешения на 
постановку проходили в “Клубе приказчиков” на Б. Красной улице 
(теперь д. № 29 ул. Молотова).

Когда дали разрешение, репетиции перешли в помещение “Ново
го клуба”, где должен был состояться спектакль.

На репетициях помимо самих участников спектакля и органи
заторов, часто бывали многие, просто из сочувствующей молоде
жи. Каждый из них старался услужить чемнибудь, доказать свое 
сочувствие. Это было дружной подготовкой молодежи к всеобщему 
празднику – новому начинанию, написавшему новую страницу в 
истории Татарии.

Эти любительские спектакли продолжались до 1911 г. И даже 
немного дольше. Возникали и новые группы кроме той. Были даже 
попытки устраивать спектакли специально для женщин, причем и 
артисты состояли все исключительно из женщин даже в мужских 
ролях. Но они были в единичных явлениях и долго не продолжались.

Публика уже в общем привыкла к общедоступным спектаклям 
и надобности в этих закрытых женских спектаклях не оставалось.

Даже те отсталые элементы, метавшие раньше “гром и молнию” 
против такого дерзновения молодежи, как спектакль перестали ло
мать себе голову в изыскании средств для предотвращения его и ста
ли преспокойно посещать их даже своими женами, невыходившими 
ранее изпод “чапана или чадры”.

Были, правда, отдельные попытки со стороны некоторых лич
ностей, как, например, некий Абдулла Габдулсалих, выступавший 
против этого “новшества” даже в печати с брошюрой “Театрчылара 
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мэктуб”. Это было целое возвание, призывавшее молодежь на путь 
“истины”, угрожая ей карами в загробной жизни.

Участниками первого спектакля этого были:
по сцене
1) Амина Терегулова  (под фам. Гиреева)
2) Зейнаб ГабитоваТерегулова  (Ходжиева или Султанова)
3) Абубекр Терегулов  (Юнусов)
4) Шакир Мухамедияров   (Безерджамалов)
5) Г. СейфульМулюков  (Газизов)
6) Ш. Сунчаляев  (Субаев)
7) Габитова  (Тарханова)
В дальнейших спектаклях стали участвовать:
Гафур Кулахметьев  (Ширгали)
Софья Кулахметьева  (Мурадова)
Главные роли всегда исполняли:
по сцене
А. Терегулова  (Гиреева)
З. Терегулова  (Султанова)
С. Кулахметьева  (Мурадова)
Г. Габитова   (Азраил)
Г. СейфульМулюков  (Газизов)
Ш. Сунчаляев  (Субаев)
А. Мустафин  (Алмазов)
Суфлером всегда был Г. Нугайбеков».
На афише первого публичного спектакля, который был подго

товлен в здании «Нового клуба» 22 декабря 1906 года сообщается, 
что будет показана театральная игра из жизни татар: «Несчастное 
дитя» – драма в трёх действиях и «Беда от любви» комедия в четы
рех действиях.

В спектакле участвуют из девушек: Салима Тарханова, Газиза 
Хаджаева, Хадича Шакирова и Гиззатбану Шамсутдинова; из муж
чин: Хармаз Безерджамалов, Мидхат Сами, Галим Бакиров, Вали 
Газизов, Ахмед Исмагилов Карим Тиниев и Ибрагим Хайбушев.

Если учесть, что в то время за 5 рублей можно было купить 
лошадь, цены на билеты не дешевы. Обозначены они были та
ким образом: 1, 2 ряды – 3 рубля, 3–5 ряды – 2 рубля 50 копеек, 
6–7 ряды – 2 рубля, 8–9 ряды – 1 рубль 50 копеек. Не для сидячих 



68

мест – 75 копеек, шакирдам – 50 копеек. За билетами предлагалось 
обращаться в редакцию «Таң» («Заря») и в библиотеку «Магариф» 
(«Просвещение»). Также указывалось, что в пятницу с 5 часов до 
конца представления билеты продаваться не будут. Говорилось, что 
если кто хочет вложить деньги сверх цены билетов – будет принято 
с благодарностью, потому что они шли в помощь «Обществу под
держки бедствующих студентов Казанского университета».

В музее, в архиве Гайши Шариповой сохранилась фотография 
участниц спектакля по пьесе Гаяза Исхаки «Жизнь с тремя женами». 
Среди них: Гайша Богданова, Зайнаб Саинова, Тагирова, Ф. Саинова, 
Амина и Мадина Терегуловы, Суфия Кулахметова. Эта пьеса была 
поставлена только для женщин в 1908 году. 

Фото мужских трупп, где мужские и женские роли исполняли 
только мужчины, сохранились тоже.

Учащиеся правительственных учебных заведений – студенты, 
гимназисты с одной стороны, а также шакирды медресе с другой 
стороны, обучались в основном на русском и арабском языках, были 
оторваны от родной татарской культуры и литературы. Каждое со
брание кружка начиналось чтением и разбором избранной на этот 
день литературы, и следующим шагом являлось попытка это произ
ведение превратить в спектакль, где можно самим участвовать: вы
говорить целые фразы и построить отношения на родном татарском 
языке. Это нам знакомо по работе современных татарских гимназий 
в городе Казани в 1990е годы – годы национального возрождения и 
возрождения татарского языка. Самым эффективным средством для 
восстановления и изучения татарского языка до сих пор являются 
татарские песни и постановки спектаклей, в которых (исходя из со
держания) могли быть заложены вековые национальные традиции 
нравственноэстетического воспитания.

ФРОНТОВЫЕ ДОРОГИ ДРАМАТУРГА РИЗЫ ИШМУРАТА  
И АКТРИСЫ РАШИДЫ ЗИГАНШИНОЙ

Абсалямова А.Б. (Казань)
Писатель Риза Ишмурат в 1942 году служил в запасном пол

ку под Казанью. В 1943 году – направлен в действующую армию. 
С июля 1943 года – заместитель редактора фронтовой газеты Перво
го Украинского фронта «За Родину» на татарском языке. Редакция 
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газеты прошла боевой путь: Острогожск – Воронеж – Киев – Жито
мир – Тернополь – Самбор – Демница – Берлин (после войны – Пра
га – Вена). Газета выходила на пяти языках – русском, украинском, 
татарском, казахском, узбекском, и фактически представляла пять 
редакционных коллективов. Вместе с Ишмуратовым в татарской ре
дакции служили поэты Гали Хужи, Ахмед Юныс, Мухаммед Сад
ри, писатель Усман Бакир, журналисты Анвар Яманкулов, Габдулла 
Шарипов, Зайни Шагимуратов. Заместителем редактора был поэт 
Ахмад Ерикей, с 1943 г. – Риза Ишмурат (1). 

Известно «Письмо татарского народа фронтовикам татарам», 
написанное в 1942 году и к февралю 1943 года скрепленное 
1511137 подписями. Оно было опубликовано в газете «Правда» от 
5 марта 1943 года. Письмо подготовили писатели Кави Наджми, Гази 
Кашшаф, Xамит Ярми. Русский текст был отредактирован писателем 
Константином Фединым. 

«Письмо татарского народа фронтовикамтатарам» было перепе
чатано во всех фронтовых газетах. Из номера в номер все татарские 
газеты печатали отклики на письмо.

В то время Риза Ишмурат являлся заместителем главного редак
тора фронтовой газеты Первого Украинского фронта «За честь Роди
ны». Газета выходила на пяти языках: русском, украинском, татар
ском, казахском и узбекском. Ишмурат руководил татарской частью 
редакции этой газеты, которая выпускалась под названием «Ватан 
намусы өчен». 

Газета рассказывала о борьбе Советского народа с ненавистными 
фашистами и в том числе о подвигах воинов – татар. Риза Ишмурат 
и его товарищи – военкоры Г. Хужиев, М. Садретдинов, Г. Бакиров, 
Г. Шарипов, З. Шахимуратов приносили с полей боев рассказы об 
отваге своих земляков. В ответ на «Письмо татарского народа фрон
товикамтатарам» газета рассказывала о конкретных подвигах, кон
кретных бойцов, отделений, взводов. Публиковала письма воинов 
на Родину, родным, сельчанамземлякам, ответные письма с Родины.

Позднее на основе этих материалов было подготовлено «Ответ
ное письмо татарскому народу от воиновтатар Первого Украинского 
фронта». Текст письма готовили поэт Гали Хужи и Риза Ишмурат. 
Под ним были собраны более двух тысяч подписей воиновтатар. 
Оно было опубликовано в 1944 году в газете «Ватан намусы өчен» 
и повторено тогда же в газетах «Кызыл Татарстан» и «Красная Та
тария» в Казани. Под текстом стояло 60 конкретных подписей и 
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добавлено: «...и другие». Это письмо подписали более двух тысяч 
человек…

Риза Ишмурат Награжден двумя орденами Красной Звезды, Ор
деном Отечественной войны и тремя медалями (1).

А вот письмо Ризы Ишмурата писателю Афзалу Шамову от 
30 ап реля 1944 года:

«Дорогой друг!
Только прочитав твое письмо, я понял, насколько сильно тоскую 

по нашему мирному прошлому, по тем беззаботным добрым време
нам. Спасибо, что вспомнил, написал...

То, что Усман Бакиров – золотой человек, знаю. Мы с ним когда
то вместе учились. Потом еще и работали вместе. Поэтому три не
дели назад я пригласил его к нам. Я направил ему сейчас уже второе 
распоряжение. Но почемуто он еще не доехал до нас.

Он должен приехать к нам корреспондентоморганизатором. 
Если и он приедет, есть намерение сделать газету еще лучше. 
В  последний месяц, начиная с апреля, мы начали выпускать газету 
на 4х страницах. Вероятно, вы получили эти номера...

Нет ли в ваших краях Фатиха Карима? Если он на вашем фронте, 
нам бы взять его, парни.

Твои рассказы, очерки и анекдоты солдата Ахмета читаем с удо
вольствием. Несомненно, ваша газета хорошая. Мы всегда берем 
пример с вас. В будущем думаем организовать с вами настоящее 
соревнование.

Пока, будь здоров...
Тоскую, обнимаю, Риза Ишмурат.
... Сегодня у нас верстка, завтра едем на передовую. Расстояние 

более 200 километров...» (4).
В боях за Берлин Ишмурат был тяжело ранен. Войну закончил в 

1946 году в звании майора.
До и после войны Риза Ишмурат написал более 20 драматиче

ских произведений, внес огромный вклад в развитие театрального 
искусства, литературы. В 1942 году широкую популярность приоб
ретает его пьеса «Возвращение». 

В пьесе «Бессмертная песнь» автор воспевает подвиг поэтапат
риота Мусы Джалиля.

Читатели также полюбили его произведения «Сайрасын тургай
лар» («Чудесен этот мир», 1982), «Гомер сукмаклары» («Тропы жиз
ни», 1987). 
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Сын Ризы Ишмурата Рустем Ишмуратов вспоминает: «В войну мы 
жили на улице Баумана в доме № 46 – между драматическим театром 
им. Качалова и кинотеатром “Унион” (позднее “Родина”). Отец – дра
матург Риза Ишмурат – на фронте. Мама – актриса театра им. Г. Ка
мала Рашида Зиганшина – работает допоздна, и мы ее видим мало.

Квартира наша представляла собой комнату площадью 35 ква
дратных метров. Она была поделена фанерными перегородками на 
три части, имела очень высокий потолок и окнами выходила на  улицу. 

Одно из первых воспоминаний детства (наверное, это была 
зима 42го): металлическая печка “буржуйка”, в которой жарко го
рит огонь. Труба “буржуйки” тянется в неведомую высь. В комнатах 
прохладно. Окна “плачут”, и вода с подоконников по тряпкамфи
тилям капает в подвешенные бутылки. За трехметровой фанерной 
перегородкой живет семья Бурман, эвакуированная с Украины. Мой 
старший брат Рафаил бросает через стену кубики и кричит:

– Уходите из папиной комнаты.
С нами постоянно мамина мама – Нагима дяу ани…» (3).
Супруга Ишмурата, актриса театра им. Г. Камала Рашида Зиган

шина вспоминала:
«Весну и июнь 41го театр активно готовится к Декаде татарско

го искусства в Москве. Увы!
Война!
В первые же дни многие артисты и работники театра изъявили 

желание идти на фронт, и только указ правительства, наложивший 
на них “бронь”, остановил этот порыв. Позднее часть работников 
театра и артисты были мобилизованы в ряды Красной Армии.

К основной работе в театре: репетиции, спектакли, постанов
ка новых спектаклей (в здании татарского театра в это время был 
развернут госпиталь и труппа временно переместилась в театр им. 
В. Качалова) прибавилось много новых дел. Концерты на вокзале 
во время проводов на фронт воинских эшелонов, работа сестрами 
милосердия и концерты в госпиталях, сдача донорской крови, га
строльные поездки по районам республики с концертами перед тру
жениками тыла, разгрузка баржи с дровами, работа в лесу за городом 
по заготовке дров…» (2).

В начале 1943 года в театре им. Г. Камала режиссером Ш. Ша
мильским была поставлена новая трагедия Наки Исанбета «Марь
ям». Действие происходит во фронтовом госпитале, где Марьям слу
жит медсестрой. В госпиталь попадает раненый немецкий пленный 
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офицер Иоганн. Он потерял много крови и ему переливают кровь 
Марьям. Выздоравливающий Иоганн, узнав, что в его арийскую 
кровь попала кровь безвестной татарки, взбешен.

Обстоятельства складываются таким образом, что немцы захва
тывают госпиталь и Марьям ведут на виселицу. Казнью руководит 
Иоганн. Он узнает Марьям и в истерике дает команду к повешению. 
Марьям, ощущая петлю на шее, произносит последние слова. Гово
рит уверено, спокойно, с достоинством. Говорит о любви к Родине. 

Исполнение роли Марьям поручили Рашиде Зиганшиной и Галие 
Ибрагимовой. Это было для них серьезным испытанием. Спектакль 
шел с большим подъемом. Он шел в театре, в районных домах куль
туры, в сельских клубах. Шел в полнейшей тишине, волновал зри
теля. В глазах стояли слезы.

Рустем Ишмуратов вспоминает: «И в то время, и позднее, мы – 
театральная ребятня – часто ходили на спектакли. Перед сценой было 
две ложи. Слева – директорская, а справа – обычная. Вот в эту ложу 
справа мы и набивались. Помню, там были: Рустем Халитов, Рустем 
и Рафаиль Бариевы, Асфан Ильясов, Идегай и Ильгизар Сатаровы, 
Ринат Ягудин, Марсель Салимжанов и мы с братом Рафаилом. На 
сцене выступали наши родители, а мы переживали за них. Однажды, 
в самый трагический момент спектакля, я с криком: “Мама!” спрыг
нул на сцену и побежал к ней. Занавес закрыли, меня подхватили и 
водворили в ложу. Брату попало за то, что он меня упустил» (2).

В 1942–1943 годах на фронт отправлялись концертные бригады. 
В июне 1943 года в одну из таких бригад на СевероЗападный фронт 
отправились и Рашида Зиганшина с Ибрагимом Гафуровым.

С поезда они сошли на станции Боровичи. Здесь недавно прош
ли бои и это видно по всему. Поникшие березы, порушенные села, 
сгоревшие дома. 

Добрались до штаба фронта. Бригаде поручено было давать кон
церты в эвакогоспиталях и в выведенных из боев на отдых воинских 
частях. Перемещались от части, к части, давали по два три концерта 
в день. Зита Измайлова пела песни на татарском и русском языках. 
На баяне ей аккомпанировал Николай Ширкин. Рашида Зиганшина 
читала стихи «Алсу» Хади Такташа, а с Ибрагимом Гафуров они ис
полняли танцы – русские, украинские, татарские. Раненные солдаты, 
затаив дыхание, смотрели концерт. Дружно аплодировали, а после 
концерта расспрашивали о жизни в тылу, с грустью вспоминали род
ные места, мирное время.
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Однажды концертная бригада прибыла в зенитную часть. Вдали 
была слышна артиллерийская канонада. Концерт давали в большой 
землянке. Встречала артистов и помогала им после концерта телефо
нистка Валя. Поражали ее неуемная энергия и гостеприимство. Де
вушка шутила, смеялась. В какойто момент она выбежала из землян
ки и была сражена осколком недалеко разорвавшегося шального сна
ряда. Ее смерть потрясла всех своей неожиданностью и нелепостью. 

В одной из воинских частей запомнилась встреча с земляком – 
генералом Якубом Чанышевым. После концерта в честь артистов 
был накрыт скромный ужин. Генерал приветствовал каждого арти
ста. Живо интересовался делами театра. Подняв бокал, прочитал 
начальные строки из стихотворения «Мокамай» Хади Такташа и по
шутил, что может быть, и ему стоит поехать с концертной бригадой? 
Закончил он свой тост словами: «За Родину! За Победу» (2).

Рустем Ишмуратов вспоминает: «Однажды, во времена порица
ния Никиты Сергеевича Хрущева, отец рассказал об одной встрече 
с ним. Проходило совещание редакторов фронтовых газет. Его про
водил представитель ставки Хрущев. Разбирая выпуск газет, похва
лил работу татарской редакции. Попросил встать редактора. Вместо 
Ахмада Ерикея, находившегося в командировке в Москве, поднялся 
отец, единственный сержант среди офицеров. Сбивчиво объяснил, что 
он замещает редактора. Хрущев, выяснив, что это продолжается уже 
полгода, сказал: “Продолжайте работать, товарищ майор”. Так отец 
стал офицером – через день ему присвоили звание лейтенанта» (3).

В 1944 году режиссер Хусаин Уразиков ставил пьесу Мирсая 
Эмира «Минникамал» из жизни деревни военного времени. В Тата
рии к концу войны было 320 женщинпредседателей колхозов. Пье
са «Минникамал» рассказывала о судьбе одной из таких женщин. 
27 апреля 1944 состоялась премьера спектакля. 

Рашиде Зиганшиной в этом спектакле поручили роль молодой 
солдатки Гайни. Сильная, крепкая Гайни работала на самых труд
ных участках, носила мужскую одежду, покрикивала на подростков, 
строила глазки эвакуированным девушкам. Грубоватошутливый 
озорной парень по ходу действия преображается в любящую мо
лодую женщину, встречающую мужа с войны. Это была большая 
актерская удача (2).
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РЕЖИССУРА ТАТАРСКОГО ТЕАТРА В 1957–1990 гг. 
Арсланов М.Г. (Казань)

Вторая половина ХХ столетия характеризуется огромными судь
боносными изменениями в политической, экономической, социаль
ной жизни страны. Являясь учреждением идеологического направле
ния, театр также был вовлечен в общий процесс перемен. Как всегда, 
он должен был чутко реагировать на все без исключения, события, 
ситуации общественного бытия, окружающей действительности. 
Режиссерское искусство, по своей природе обязанное возглавить 
творческий процесс и придать поступательному движению сцени
ческой культуры необратимый импульс, решало ряд кардинальных, 
основополагающих проблем. 

Их выдвигал интенсивный процесс обновления, начавшийся по
сле исторических событий середины 1950х годов. Народу было воз
вращено творческое наследие репрессированных художников, пло
ды поисков режиссуры 1920–30ых гг. были восстановлены в правах 
достижения театра условнометафорической образности; стали воз
можными поиски в области формотворчества; начались искания но
вых путей развития театрального искусства в целом и режиссуры в 
частности. 

В спорах о новой драматургии, актерском искусстве, режиссуре 
были обсуждены проблемы отношения к системе К.С. Станислав
ского, к традициям, творчеству мастеров режиссуры предшеству
ющего периода. Известный сторонник В.Э. Мейерхольда В. Бебу
тов в журнале «Театр» прямо изложил витавшую в воздухе мысль: 
«Пора, наконец, перестать присваивать бранную кличку формализма 
тем мастерам сцены и театра, которые идут своим путем, обогащая 
своим опытом и исканиями искусство многонационального совет
ского театра». В 1956–1957 и 1960–1961 гг. на страницах ведущего 
театрального журнала «Театр» прошли дискуссии «О творческом 
своеобразии художественной индивидуальности театральных кол
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лективов», «Режиссура и современность», «Актерское искусство 
сегодня». В ходе этих дискуссий определились многие проблемы 
теории и практики театрального искусства, высказывались различ
ные, порой полярно противоположные мнения о путях дальнейшего 
развития сценической культуры. 

Дискуссии 1956–1957, 1959–1961 гг., в некотором смысле воз
родившие традиционное противостояние между «мхатовцами» и 
«мейерхольдовцами», можно считать прямым проявлением процесса 
обновления. Необходимо сразу отметить, однако, что подобные спо
ры между деятелями татарской сцены никогда не носили ожесточен
ного характера и не привели к резкому размежеванию на «военные 
лагеря». В 1957–1990х гг. татарский театр эти колебания в сторо
ну «условности» и «достоверности» воспринимал очень спокойно, 
как естественное, закономерное, неизбежное условие обновления. 
Это объясняется отчасти тем, что в эти годы в театрах Татарстана 
работали в основном режиссеры одной школы. Они воспринимали 
«вздыбленную» или «свободно текущую» сценическую жизнь не как 
позицию сражения, борьбы, а как проблему, касающуюся внешней 
формы постановок. Именно поэтому в тот период широко вошедшие 
в татарский театр средства выразительности условнометафориче
ской образности встречаются ими не как чуждое традициям явле
ние, а как возможность обновления, обогащения языка режиссуры 
татарского театра. 

Татарские режиссеры сравнительно быстро поняли, что художе
ственную гармонию спектаклей должны составлять органическое 
соединение психологического реализма, точное, достоверное су
ществование актера в образе и четкая метафорическая форма, есте
ственно вытекающая из сути драматургического материала и найден
ная в тесном сотрудничестве со сценографом. В своей каждодневной 
деятельности они воедино соединяли достижения мирового театра, 
русской режиссерской школы и традиции, заложенные основополож
никами национальной сценической культуры. 

Особо важным идейнотематическим направлением поисков та
тарской режиссуры в 1956–1990х гг. явились исследования жизни и 
деятельности современного человека, определение характера и лич
ных качеств героя указанного времени, постоянная устремленность к 
острейшим проблемам дня. Менялось время, менялись герои, живо
трепещущие проблемы современности. Режиссерское искусство каж
дый раз должно было заново выработать критерии оценки и выбора, 



76

найти, определить и вывести на сцену самое лучшее,  параллельно раз
венчивая все то, что мешало движению общества вперед. 

Справедливости ради, необходимо отметить, что национальная 
режиссура не всегда улавливала самые острые тенденции времени, 
не всегда выражала главные процессы, происходившие в глубине 
общественной жизни. На то имелись свои серьезнейшие причины. 
Но свое слово о современности и современниках она стремилась 
сказать убедительно и весомо. Каждый раз, заново раскрывая об
условленность поступков человека со сложившимися социальными, 
политическими и экономическими отношениями, татарские режис
серы ставили своих героев перед нравственным выбором и, вновь и 
вновь проверяя их все новыми средствами испытания, утверждали 
мысль о самоценности человека и человеческой жизни, воспитывали 
у зрителя активное отношение к действительности. 

Таким образом, основные усилия татарских режиссеров всегда 
были направлены на исследование центральной проблемы театрально
го искусства – проблемы художественного воплощения образа челове
ка нового времени, постижения его социальной и нравственной сущно
сти. При этом национальные режиссеры пытались подойти к проблеме 
с более широкой историкофилософской меркой. Стремясь как можно 
глубже постичь современника, постановщики старались выявить его 
духовный потенциал, как в напряженных неординарных поворотах 
истории, так и в рабочих буднях. Осмысляя новый тип современного 
человека, режиссеры спектаклей активно включали его в живые, дина
мичные связи со временем, стремясь придать своему художественному 
замыслу историческую масштабность и философскую глубину. 

В начале 1960х гг., в результате активной, плодотворной рабо
ты таких режиссеров, как Ш. Сарымсаков, Г. Юсупов, Х. Уразиков, 
Р. Тумашев, в драматургию пришли молодые талантливые авторы 
Х. Вахит, А. Гилязов, И. Юзеев, Ш. Хусаинов, Т. Миннуллин. Есте
ственно, их волновали проблемы современности, герои дня, жизнь 
и деятельность современного человека. Судьба каждого из этих 
авторов в искусстве сложилась поразному. Как известно, судьбу 
драматурга в театре определяют сложившиеся взаимоотношения с 
режиссурой. Насколько данный драматург и привнесенный им в про
изведениях мир интересен тому или иному режиссеру? Удастся ли 
им нащупать общие точки соприкосновения в искусстве? Как они 
преодолеют проблему совместимости характеров двух столь разных 
творческих индивидуальностей? Ответы на эти вопросы во многих 
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случаях характеризуют атмосферу и плодотворность их совместной 
деятельности. Сложившиеся в исследуемый период творческие со
дружества Х. Вахита и Р. Бикчентаева, Т. Миннуллина и М. Салим
жанова во многом определили пути дальнейшего развития татарско
го сценического искусства. Достаточно плодотворными оказывались 
не столь длительные творческие союзы Г. Юсупова и А. Гилязова, 
П. Исанбета и Р. Батуллы, Х. Уразикова и Ш. Хусаинова. 

В первую очередь объектом исследований этих творческих со
дружеств стало формирование характера, нравственные критерии 
вступающего в жизнь нового поколения, судьбы и проблемы моло
дых героев, их первые удачи и неизбежные ошибки, чувства любви и 
ненависти, радости и огорчения. В этом отношении знаковыми стали 
такие спектакли, как «Первая любовь», «Добро пожаловать», «Если 
улыбнется счастье» Х. Вахита и Р. Бикчентаева, «Осенние ветры», 
«Босоногая девушка» А. Гилязова и Г. Юсупова, «День рождения 
Миляуши», «Илгизар+Вера» Т. Миннуллина и М. Салимжанова, 
«Втроем вышли в путь», «Прости меня, мама!» Р. Батуллы и П. Исан
бета, «Зубайда – дитя человеческое» Ш. Хусаинова и Х. Уразикова и 
другие. В этих произведениях режиссеров привлекала возможность 
говорить о таких серьезных вещах, как жизненный идеал, целеу
стремленность и бескомпромиссность в поступательном движении 
вперед, в труде, в любви. Режиссеры, стремясь как можно глубже 
раскрыть внутренний мир молодых героев, вместе с тем хотели за
ставить зрителей задуматься, поразмышлять о себе, о своей жизни и 
деятельности. Именно стремлением как можно глубже проникнуть 
в тайны человеческой души, в самые глубинные пласты психологии 
личности татарские мастера постановочного искусства добивались 
наибольших успехов в своем творчестве. Вышеперечисленные спек
такли – прекрасный тому пример. 

Однако тема вступающих в жизнь молодых героев никак не ис
черпала интерес татарских режиссеров в области решения проблем 
современности. Наряду с вышеозначенным направлением в театрах 
республики ведутся серьезные поиски тем масштабных, большого 
общественного значения. В творческой практике Театра им. Г. Кама
ла в этот период спектаклей, затрагивающих масштабные социаль
ные проблемы, можно найти достаточно много. «Братья Тагировы» 
по пьесе признанного прозаика, мастера слова, изредка обращаю
щегося к жанру драматургии Ф. Хусни, является одним из спек
таклей, на высоком идейнохудожественном уровне  исследующих   
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последствия культа личности в тесной связи с судьбами и характера
ми современных героев. Новаторская природа данной постановки ре
жиссера Ш. Сарымсакова определяется поэтому совершенно новой, 
до этого остававшейся белым пятном, проблематикой произведения. 
Человек и общество, личность и государственная  политика, чинов
ничьебюрократическая система тотальной слежки и судьба инди
видуума – в расширительном плане именно так можно  определить 
проблематику данного смелого, во многом новаторского спектакля 
Ш. Сарымсакова и Ф. Хусни. 

Огромной областью поисков татарской режиссуры в 1957–
1990 гг. стали спектакли о моральноэтических качествах современ
ного человека. Теперь уже повзрослевший, твердо стоящий на зем
ле герой исследовался режиссеромпостановщиком в тесной связи с 
семейными узами и с производственной деятельностью. Каковы его 
нравственные ориентиры и критерии ценности? Чем руководству
ется он в своих поступках, делах и в отношениях с близкими людь
ми? В какихто параметрах новым ответом на эти вопросы стали 
«Приехала мама» Ш. Хусаинова и М. Салимжанова, «Суд совести» 
и «Сквозь поражение» Д. Валеева, поставленные М. Салимжановым 
и П. Исанбетом, «Мужчины», «Дружеский разговор» Т. Миннуллина 
и М. Салимжанова, «Под знаком Марса» Р. Хамидуллина и Р. Хази
ахметова, «Жених и невеста» М. Байджиева и Д. Сиразиева и дру
гие. В данных постановках режиссеров республики нравственная 
сущность современного человека раскрылась в органической связи, 
синтезе моральноэтической проблематики и так называемой произ
водственной темы. По каким нравственным критериям должен жить 
современный человек? Что отвергать и какие этические каноны, нор
мы он должен отстаивать? Что для него самое главное в жизни? Эти 
и другие моральноэтические вопросы ставились и рассматривались 
во всех вышеперечисленных работах театров республики. Стремле
ние к аналитичности, к углубленному психологизму, к философско
му осмыслению поступков, характеров героев также отчетливо вы
разилось в упомянутых выше спектаклях. 

В серьезном разговоре театров республики о современности и 
современниках было выявлено, что коллективный портрет положи
тельного героя, носителя эстетического идеала времени, не может 
быть полным без образов всех без исключения возрастных катего
рий. Красноречивое тому подтверждение – спектакль Театра име
ни Г. Камала «Альмандар из деревни Альдермыш», поставленный 
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М. Салимжановым по пьесе Т. Миннуллина. Необычная притчевая 
основа драматического материала позволила режиссеру создать 
многоплановый, необычный спектакль, где органично переплелись 
сочные бытовые и обобщенноусловные пласты образности. Син
тез языка выразительных средств условно метафорического театра 
и театра прямых жизненных соответствий, соединение реального 
и фантастического, конкретного и обобщеннофилософского по
могли режиссеру и актеру Ш. Биктимерову создать бессмертный 
образ современника, девяностооднолетнего старика Альмандара, 
и поднять спектакль на уровень подлинного художественного от
крытия. Продолжая и развивая в новых исторических условиях 
традиции, («Зулейха» Г. Исхаки и Г. Кариева, «Две мысли» Г. Ку
лахметова и К. Тинчурина), спектакль обогатил национальное ре
жиссерское искусство совершенно новой эстетикой. В дальнейшем 
поиски татарского театра в данном направлении были продолжены 
в спектаклях «Домовой» М. Гилязова и «Свет очей моих» Т. Мин
нуллина, «Дети рая» М. Маликовой, «Русалочка – любовь моя», 
«Летающая тарелка» – режиссерами Ф. Бикчентаевым, И. Хай
руллиным и М. Салимжановым. Они интересны стремлением 
расширить привычные рамки традиционной эстетики бытового 
психологического театра и попыткой добиться качественно новых, непо
вторимых сплавов условнометафорической и жизненнодостоверной  
образностей.

Обобщая необходимо отметить, что, несмотря на не очень благо
приятные условия так называемого «застойного» времени в жизни 
общества, в 1957–1990ые годы татарская режиссура развивалась 
весьма целеустремленно и активно, своей деятельностью обеспечи
вая поступательное движение национального театра на новые, неиз
веданные доныне вершины сценического искусства.
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БАШКИРСКИЙ ТЕАТР ДРАМЫ  
НА ПЕРВОЙ ОЛИМПИАДЕ ТЕАТРОВ И ИСКУССТВ  

НАРОДОВ СССР
Балгазина А.А. (Уфа)

Летом 1930 г. (15 июня – 11 июля) в Москве проходило крупно
масштабное культурное мероприятие – Первая Олимпиада театров 
и искусств народов СССР, посвященная XVIму съезду ВКП(б). На 
Олимпиаде были представлены театр, кино, народная музыка и тан
цы, в незначительной степени изобразительное искусство. Участво
вало в ней 16 театров (по некоторым данным 18) 14 национальностей 
СССР, около 20 ансамблей, 9 киноорганизаций. В общей сложности 
было показано свыше 30 спектаклей, 30 фильмов и 10 концертов. 
Количество участников Олимпиады достигло 1000 человек. Интерес
но, что идея олимпиады родилась за два года до её осуществления 
внут ри творческого объединения «Пролетарский театр» и задумы
валась как очень скромный театральный смотр «нацменьшинств». 
Но на этапе подготовительных работ стало ясно, что за время уста
новления советской власти, в стране появилось множество коллек
тивов, совершенно самобытных, уникальных и творчество которых 
не должно замыкаться на себе, а должно всецело принадлежать со
ветскому народу. В журнале «Советский театр» писалось: «…Во 
многих случаях о национальном искусстве судят по песенкам кинто, 
лезгинке, мотиве Шамиля, “Ой, не ходи Грицо” и прочем фолькло
ре. К сожалению, это приблизительно так и есть. Не поэтому ли 
неожиданным открытием показались “Анзор» и Ламара” (спектак
ли 1го Государственного театра Грузии им. Ш. Руставелли. – А.Б.), 
даже и для видавших виды изощренных московских театров? Мы 
думаем, что первая всесоюзная олимпиада театра и искусств народов 
СССР сулит ещё много таких неожиданностей. Слишком глубоко 
укоренились взгляды на национальный театр, как на театр второго 
сорта, театр провинциальный в традиционном смысле этого слова. 
Такого рода теачванству, являющемуся, бесспорно, отзвуком старых 
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великодержавношовинистических настроений, нынешний слет на
циональных театров нанесет решительный удар» (1, 2). Среди теа
тров–участников олимпиады были Московский театр им. Евг. Вах
тангова, Ленинградский ТРАМ, 1й Белорусский государственный 
театр, Узбекский драматический театр, Татарский академический 
театр драмы, Тюркский художественный театр, Государственный 
драматический театр Армении, Еврейский театр Белоруссии, Укра
инский краснозаводский театр, Марийский национальный театр, Ла
тышский театр «Скатувэ» и др. Лучшими спектаклями жюри при
знало: «Ламара» Г. Робакидзе и «Анзор» С. Шаншиашвили (Театр 
Грузии им. Ш. Руставели), «Глухой» Д. Бергельсона и «Овечий ис
точник» Лопе де Веги (Еврейский театр Белоруссии), «Гута» Г. Ко
беца и «Межбурье» Д. Курдина (1й Белорусский тр), «Плавятся 
дни» Н. Львова и «Целина» Н. Львова и А. Горбенко (Ленинградский 
ТРАМ), «Халима» Зафари (Узбекский театр).

Чем знаменательна была Олимпиада для Башкирского театра дра
мы? Олимпиада послужила одной из «предпосылок к обновлению и 
расцвету национальной сцены», ведь искусство Башкирского театра 
драмы до 1930х гг. по выражению режиссера, ставшего реформато
ром башкирской сцены – Макарима Магадеева носило «кустарный 
характер». К первой половине 1930х наметились серьезные переме
ны в художественноэстетической программе развития театра: пере
ход театра на литературный башкирский язык; работа по методу дей
ственного анализа пьесы и роли; пополнение труппы выпускниками 
театрального отделения Башкирского техникума искусств; изменения 
репертуарной политики. И к этим изменениям Олимпиада также при
частна и вот почему. Судя по некоторым документам, Башкирский 
театр не имел успеха на Олимпиаде. И одной из главных причин 
была полная неготовность к ней, как в художественном плане, так 
и организационном. Наркомпрос и Политпросвет всего за несколько 
дней до начала Олимпиады определенно решили отправить театр для 
участия в ней. Поспешность переговоров оргкомитета Олимпиады с 
администрацией театра подтверждают и сохранившиеся в музее те
атра несколько телеграмм. Например, оргкомитет просит прибыть в 
Москву администраторов театра 10 июня; выслать фотографии для 
прессы в начале июня, когда сам коллектив уже прибыл в Москву 
14 июня. Второпях, не были тщательно просмотрены и отобраны 
спектакли, не успел театр подготовить информационные материалы 
об истории и творчестве своего театра, актеров. На Олимпиаде театр 
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представил спектакли исторической тематики – драму башкирского 
писателя Д. Юлтыя «Карагул» (показывался 5 июля) и свою новую 
постановку «Фуэнте Овехуна» («Овечий источник»; показывался 
9 июля) испанского драматурга Лопе де Веги. Также театр выступал с 
музыкальнотанцевальной программой, в том числе и в районах Мо
сквы перед рабочими. Вне конкурса был показан спектакль «Красный 
сев» (автор неизвестен) в клубе строителей для рабочих татар. По 
отзывам участников, опубликованных в газете «Красная Башкирия» 
(2), общими недостатками спектаклей театра были: «недостаточно 
удовлетворительное художественное оформление» и «слабость му
зыкального оформления». Однако, башкирский музыкальный инстру
мент – курай, каждый раз вызывал у публики неописуемый восторг. 
Наиболее же важными представляются воспоминания об Олимпиаде 
режиссёра театра – Макарима Магадеева. В своей книге «О театре», 
в главе, посвященной Олимпиаде, он подробно перечислил недочёты 
спектаклей, на которые указывали члены жюри. Как видно по ним, 
были они очень серьёзные: «отсталый бытовизм и натурализм», «не
умение правильно выделять сильные драматические моменты», «не
верное использование сценического пространства», «массовые сцены 
выстроены с устаревшими оперными штампами», «разница между 
красивыми этнографическими женскими костюмами и декорация
ми». Далее, в этой же книге, режиссер описывает, как труппа театра, 
по возвращении из Москвы, учитывая все высказанные замечания, 
стала поновому работать, преодолевая всё устаревшее и ненужное. 
Таким образом, участие театра в Олимпиаде положительно сказалось 
на его дальнейшем развитии и как планировали организаторы, до
стигла своей цели, став «сильнейшим толчком к мобилизации искус
ства всех национальностей» (3, 35–39). Программа Олимпиады была 
очень насыщенной. Кроме, выступлений и просмотров спектаклей, 
фильмов, посещений музеев, художественных выставок, между те
атрами организовывались интернациональные встречи, читались 
лекции, устраивались диспуты, коллективы выезжали на заводы, 
предприятия. Одним словом, это был колоссальный обмен опытом 
и мощный стимул к освоению новых сценических форм, приемов и 
средств выразительности. Все театры намеренно вызывались заранее 
для того, чтобы смогли многое увидеть и понастоящему окунуть
ся в братскую атмосферу искусства. Например, Башкирский театр 
все тридцать дней пробыл в Москве! По нынешним меркам, такое 
длительное пребывание коллектива, где бы то ни было, тем более, 
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в столице – непозволительная роскошь. В те голодные 1930е годы, 
«власть» сознательно использовала всю силу воздействия искусства. 
На обложке программки Олимпиады на разных языках так и пропеча
тано: «Искусство – оружие революции». Несмотря на политическую 
подоплеку Олимпиады, она стала важным культурнопросветитель
ским событием в жизни театров тех лет.

Спустя семьвосемь лет, многие из участников Олимпиады, были 
подвергнуты репрессиям, расстреляны «в полете», на пике своей 
славы, любви к творчеству, искусству, стране. Среди них основатель 
Башкирского театра Валиулла Муртазин, упомянутый выше первый 
профессиональный башкирский режиссер Макарим Магадеев, вы
дающийся украинский режиссер Лесь Курбас, основоположник гру
зинского театра Сандро Ахметели, популярный азербайджанский ак
тер тех лет Ульви Раджаб, вся труппа Латышского театра «Скатувэ» 
и другие талантливые и молодые. 
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ШЕКСПИР XXI ВЕКА. О «ГАМЛЕТЕ» ЛЬВА ДОДИНА
Бартошевич А.В. (Москва)

«Гамлет» Додина – не для зануд – шекспироведов. Что вовсе 
не означает, что спектакль не является интерпретацией именно этой 
великой пьесы. В программке написано: Малый Драматический Те
атр – Театр Европы. Сочинение для сцены Льва Додина по Саксону 
Грамматику, Рафаэлю Холиншеду, Уильяму Шекспиру, Борису Па
стернаку. Это размышления режиссера на тему многослойной пьесы, 
которую в России было принято несколько сентиментализировать, 
исходя из прекраснодушного представления о ренессансном гума
низме и его судьбе. А главное – это размышления о мире, в котором 
все мы существуем.

Додин обращается с текстом свободно, он передает реплики од
них персонажей другим героям, в ткань спектакля включены сцены 
из «Короля Лира»; в сцене «мышеловки» актеры играют совсем не 
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«Убийство Гонзаго», а фрагмент из «Гамлета»: встречу с Призраком 
и монолог кающегося Клавдия.

Было бы смешно упрекать режиссера в вольностях по отноше
нию к пьесе, поскольку нас предупредили, что это свободное сочи
нение по мотивам Шекспира, Саксона Грамматика (мне стыдно, но 
текстов средневекового летописца я не заметил), Рафаэля Холинше
да, следы которого при желании можно обнаружить.

В пьесе Шекспира актеры жалуются Гамлету на то, что происхо
дит в столице: завелись детские труппы, компании нахальных ребяти
шек, имеющих такой успех, что, кажется, «готовы прогнать Геркулеса 
вместе с его ношей». (Геркулес с земным шаром на плечах был изо
бражен у входа в театр «Глобус».) Когда в спектакле Додина актеры 
рассказывают Гамлету о том, что в столице появилась компания мо
лодых крикунов, которые теснят традиционные труппы и пребойко 
себя утверждают, – понятно, что идет речь о сегодняшних режиссерах, 
адептах и энтузиастах авангарда. Хотя «Гамлет» Льва Додина тоже 
кажется поставленным не знаменитым режиссером с биографией и 
традициями, а именно молодым ревнителем сверхсовременной сцены.

Очевидно, что произошла совершенно неожиданная метаморфо
за. «Гамлет» поставлен на языке, на первый взгляд, имеющем мало 
общего с изощренно психологическим языком спектаклей Додина 
последних лет. Особенно, если вспомнить чеховские постановки. 
Любители новейшей театроведческой терминологии немедленно 
скажут, что это постдраматический театр, что спектакль подтверж
дает теорию Лемана. Это, конечно, чушь. Но перед нами, действи
тельно, другой Лев Додин. И вместе с тем тот же самый. О гибели, 
о катастрофе, о гниении современной цивилизации молодой театр 
обыкновенно говорит со злорадством, с желчной радостью, с каким
то мрачным ликованием. За этим же спектаклем стоит трагическая 
боль. Если размышлять о том, кто на самом деле отвечает традици
онным представлениям о сути Принца датского, – это, безусловно, 
сам режиссер. Спектакль Додина – крик гамлетовского отчаяния и 
безнадежности. От начала и до конца. В сущности, смысл спектакля 
близок додинскому Чехову последних лет. В финале «Трех сестер» 
чернеющий барак со слепыми окнами под меланхолические звуки 
«тарарабумбии» начинал грозно надвигаться на зрительный зал, и 
становилось понятно, что речь идет о безвыходности, о тупике, куда 
забрела не только чеховская интеллигенция, которой, впрочем, уже 
давно нет, но и весь наш мир.
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Финал «Вишневого сада» тоже не излучал света. Он говорил о 
гибели, о катастрофе прежнего мира, катастрофе, которую этот мир 
заслуживал. Хотя страшно жаль, что он гибнет. После этих финалов, 
не просто трагических (трагедия оставляет некое упование, надежду 
на то, что небеса не пусты), но проникнутых настоящим отчаянием, 
когда опереться не на что и верить не во что, явление этого «Гамле
та» кажется естественным.

Новому спектаклю предпослана программа режиссера, где он 
рассуждает об истинной сущности эпохи Возрождения, о том, что 
мы идеализируем эту эпоху, забывая, насколько она была кровавой 
и жестокой. Гуманизм эпохи не что иное, как рефлексия по поводу 
собственной кровавости. «И может быть, весь прогресс, которым мы 
так восхищаемся, – это интеллектуализация низших человеческих 
инстинктов, которая и привела нас сегодня туда, где все мы, Челове
чество, и находимся». Пусть прекраснодушные оптимисты назовут 
эти слова слишком мрачными, в них заключена не только лирическая 
боль, но и трагическая правда.

Какое все это имеет отношение к «Гамлету»? – Да прямое!
Гамлет говорит: «О, мысль моя, отныне будь в крови. / Живи 

грозой иль вовсе не живи!». Гуманистышекспироведы объясняли, 
что речь не идет о крови в буквальном смысле, лишь мысль ге
роя должна быть кровавой. Но если подсчитать количество жертв 
 Клавдия и Гамлета, то счет (если применить спортивную терминоло
гию) будет 5:2 в пользу Принца датского. 5:2 в пользу ревнителя гу
манистических ценностей. Оправдывая Гамлета, принято говорить, 
что, убивая, он всякий раз только защищается: хладнокровно отправ
ляет на смерть Розенкранца и Гильденстерна, лишь узнав, что они 
везут его на смерть. Клавдия и Лаэрта он убивает тогда, когда пони
мает, что смертельно ранен. Впрочем, убийство Полония подобным 
образом оправдать трудно. Покончив по ошибке с отцом любимой, 
ни малейшего раскаяния наш гуманист не обнаруживает, тут же на
чиная насмешничать над трупом. И в заключение всей сцены: «Дай 
отнесу подальше потроха». Так или иначе, Гамлет виновник смерти 
Полония, а тем самым – безумия и смерти Офелии.

Русская интеллигенция издавна привыкла видеть в Принце идеал 
и alter ego. Не только Блок мог бы сказать: «Я – Гамлет. Холодеет 
кровь, / Когда плетет коварство сети…». Более того, в русской тради
ции принято ставить рядом с Гамлетом не кого иного, как Иисуса 
Христа. Когда Крэг отбывал в Англию и требовал оттуда повышения 
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гонорара, в МХТ репетировал пьесу Станиславский. Он говорил ак
терам, что Гамлет – новый Иисус, посланный в мир, чтобы очистить 
его. И у Пастернака в известном стихотворении в уста Гамлета вложе
на мольба Сына Божия: «Если только можно, Авва Отче, / Чашу эту  
мимо пронеси». «Быть или не быть» – это Гамлет в Гефсиманском саду.

Я не пытаюсь поставить под сомнение высокую идею, чрезвы
чайно важную для нашей духовной истории, но лишь хочу показать, 
что в традиционную концепцию весь смысл «Гамлета» не уклады
вается. И что размышления Льва Додина над пьесой находят опору 
в самом ее тексте.

Время от времени в русской культуре возникали сомнения по 
поводу абсолютной идеальности и высокой безгрешности Принца 
датского. Подобные сомнения рождались, например, у Андрея Тар
ковского. Сомнения, продиктованные религиозными чувствами ре
жиссера. Главный тезис его ленкомовского спектакля был: не судите, 
да не судимы будете. Он ставил под сомнение право Гамлета судить, 
осуждать, казнить. Ибо: «Мне отмщение и аз воздам». Чтото в этом 
роде встречаем у Владимира Высоцкого: «В непрочный сплав меня 
спаяли дни – / Едва застыв, он начал расползаться. / Я пролил кровь, 
как все, – и как они, / Я не сумел от мести отказаться». И дальше: 
«Офелия! Я тленья не приемлю. / Но я себя убийством уравнял / 
С тем, с кем я лег в одну и ту же землю».

Дело не в том, что Лев Додин бросает вызов традиционному 
русскому воспеванию Гамлета. Как всегда было в истории русской 
культуры, к этой пьесе обращались единственно для того, чтобы по
нять себя, прокричать о муках своего времени. В спектакле МДТ 
идет речь о том, что в нашем мире Гамлета таким, каким его видели 
прежде, к сожалению, нет и быть не может. Наш мир кровав, он сто
ит на пороге катастрофы. Не только мысли, но и руки современного 
человека по локоть в крови. Додинский «Гамлет» – это плач по гу
манизму. Так герой манновского «Доктора Фаустуса» в порыве горя 
отрицает Девятую симфонию Бетховена, ставшую символом идеи 
Добра и веры в Добро.

Потрясающе, не побоюсь этого слова, играет в спектакле Ксе
ния Раппопорт, получившая от Додина замечательный подарок: она 
играет Гертруду, но одновременно и леди Макбет. Мать Гамлета в 
этом спектакле убийца, строитель кровавого заговора. Ей режиссер 
дарит одну великую фразу из «Макбета» (никогда не понимал, как 
она могла быть написана четыреста лет назад). Героиня «шотланд
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ской трагедии» говорит о Дункане, а Гертруда у Додина – об убитом 
муже, старшем Гамлете: «Но кто бы мог думать, что в старике ока
жется столько крови!». Легко счесть это цитатой из Достоевского 
или, вернее, из какогото современного автора, пережившего траге
дии ХХ века.

В центре спектакля история отношений матери и сына. Смесь 
давно накопившейся ненависти и любви, любвиненависти с обеих 
сторон. Сгусток неразрешимых противоречий. У нас на глазах Ксе
ния Раппопорт с почти пугающей отвагой извлекает из подсознания 
Гертруды (или своего собственного?) какието потаенные бездны, 
обнажает до предельной черты муки человеческой души и плоти. 
В ее игре и в игре Елизаветы Боярской – Офелии есть то «бешенство 
риска», те «радость и боль», о которых писал Пастернак в своем 
гимне русской актрисе. Невозможно забыть послед нюю песню Офе
лии, этот протяжный вой, этот предсмертный вопль.  После такого 
не живут. Гертруде с Клавдием, идущим вслед за ней, чтобы ее при
кончить, – в спектакле это так, – много трудиться не приходится.

Три замечательных исполнителя – Сергей Курышев, Игорь Ива
нов и Сергей Козырев играют актеров, приезжающих в Эльсинор. 
Столичные лицедеи и в самом деле – «лучшие актеры в мире для 
представлений трагических, комических, исторических, пастораль
ных», к тому же они нормальные люди, единственные в эльсинор
ском мире, кто не одержим политическими страстями. Они честно 
правят свое ремесло. Но от истин, которые они несут с подмостков, 
иногда бывает больно, и никогда – светло.

Мир, созданный Львом Додиным вместе со сценографом Алек
сандром Боровским, являет собой стройплощадку с металлическими 
лесами, завешенными полиэтиленовой пленкой. Что, в конце концов, 
окажется, когда снимут леса и отбросят пленку? – Цивилизация, ос
нованная на насилии и крови.

Не новость, что за каждый рывок на пути прогресса человече
ству приходится вносить тяжкую плату. Движение цивилизации, ос
нованной на триаде: истина, добро, красота, оплачено страданиями 
и кровью тысяч людей. Об этом говорится в «Короле Лире», и не 
случайно, что сцена из «Лира» включена в спектакль Додина.

Строительство остановилось на полпути. На сцену выходят мон
тировщики, грохоча сапогами, носят крепкие деревянные доски, за
крывая ими отверстия между балками неготового пола. Как скоро 
выясняется, это могильные плиты. Здание цивилизации стоит на 
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кладбище. Туда, в отверстые провалы, в могильные рвы скидывают 
убитых, туда, кончая с собой, бросается в финале Гертруда.

Когдато известный философ говорил о различии между антич
ной трагедией и современной (он имел в виду Шекспира): зритель 
в античной трагедии испытывает скорбь, зритель шекспировской 
трагедии – боль. Скорбь чувствует сын при виде страданий отца. 
Боль – то, что испытывает отец при виде страданий ребенка. Боль 
включает в себя чувство вины и ответственность за муку ближнего. 
Додинский «Гамлет» переполнен этой болью, едва ли не задыхается 
от нее.

Впрочем, отец Гамлета тут не слишком заслуживает скорби. 
Ясно, что он был тираном, провокатором, политическим интриганом, 
ничуть не лучше брата. Гертруда вместе с Клавдием убила мужа не 
только потому, что они с Клавдием были любовниками. Скорее пото
му, что оба искренне хотели, чтобы датское государство стало более 
приличным. Гертруда бросает Клавдию слова (их в тексте пьесы нет, 
и точно нет у Саксона Грамматика, помоему, их нет и у Холиншеда): 
«чтоб ты проветрил наш кабаний угол!». Из этого ничего не вышло, 
да и выйти не могло. Клавдий – Игорь Черневич не такой уж изверг, 
он тихий, молчаливый человек, покорный раб королевы. Когда акте
ры в сцене «мышеловки» прямо обвиняют его в убийстве брата, он не 
кричит: «Огня! Огня!», а тихо уходит, вжав голову в плечи.

Не ищите на сцене Призрака. Единственное свидетельство су
ществования старшего Гамлета – его портрет на футболке сына. Но 
это его собственное лицо, только постаревшее. Гамлет – сын своего 
отца, ничуть не лучше его.

Когда я узнал распределение ролей в «Гамлете», я подумал: 
кому же играть Гертруду, как не Ксении Раппопорт? Кому же играть 
Офелию, как не Елизавете Боярской? Услышав, что Гамлета будет 
играть Данила Козловский (при том, что очень люблю этого акте
ра – нервного, сильного, современного), удивился: «Гамлет – мачо? 
Яростный, сильный, мужественный?». В Лопахине актер превос
ходно сыграл неистовую агрессию человека, одержимого жаждой 
мести и власти. Ему нужен вишневый сад не только для того, что
бы построить дачи и умножить состояние, ему нужно отомстить за 
годы рабского унижения, когда Раневская барски покровительствен
но называла его «мужичок», за унижение отцов и дедов. Варей он 
овладевает с той же яростью, как вишневым садом: это тоже род 
социального возмездия.
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Однако придя на спектакль, я понял, почему Додин дал Козлов
скому сыграть Гамлета. Сам тип этого актера нужен был режиссеру, 
чтобы с болью расправиться еще и со старой надеждой на Гамле
та как искупителя и избавителя человечества. Додин прощается с 
этой веками выращенной русской иллюзией. В этом Гамлете бьется 
ярость, фанатическая преданность отцу, чувство тождественности 
ему. В текст вставлена реплика Гертруды о сыне (не знаю источни
ка, возможно, она принадлежит режиссеру): «Обожествление отца – 
род самообожествления». Какую книгу герой читает, когда Полоний 
(здесь он же Лаэрт) пристает к Гамлету? В спектакле принц читает 
текст из «Гамлета»: «Не знаю, почему, с недавних пор я потерял всю 
свою веселость и привычку к занятиям». Читает иронически. Какая 
тут веселость, какая там привычка к занятиям. Главное его занятие – 
неудержимый бег к власти.

Меня всегда удивляли обращенные к Розенкранцу и Гильден
стерну слова Гамлета, странные для философагуманиста. Когда они 
напоминают принцу, что король объявил его наследником престола, 
он отвечает: «Покамест травка подрастет, лошадка с голоду умрет». 
Обычно строчки про травку с лошадкой трактуются как издеватель
ство Гамлета над предавшими друзьями. В спектакле МДТ слова о 
лошадке звучат более чем серьезно: Гамлету нужна власть, и он к 
ней последовательно идет.

Почему умирающий Гамлет отдает Данию Фортинбрасу? Поче
му Гамлет видит в нем образец? Почему пылко восхищается им? 
В спектакле никакой загадки в этом нет. Между этим Гамлетом и 
завоевателем, который собирается усеять никчемный кусок земли 
трупами своих солдат, дистанция невелика. Что тот одержимый во
итель и властолюбец, что этот. В финале монтировщики проносят 
по сцене огромный плазменный экран, с которого новый владыка 
обращается к народу покоренной страны. Принцу норвежскому с 
легкостью удается то, что ценой потоков крови пытался и не сумел 
сделать принц датский.

Надо понять: Додин не ставит пасквиль на Гамлета. Он вовсе не 
пытается бросить тень на поселившийся в нашем сознании светлый 
образ Принца датского. Спектакль с отчаянной горечью свидетель
ствует о том, что наш мир не стоит Гамлета.

Я много раз пытался отговорить режиссеров ставить эту пьесу: 
занятие, согласитесь, странное для шекспироведа. Валерий Фокин, 
помню, сказал мне: «А вот я возьму и поставлю «Гамлета» и докажу, 
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как можно это сделать». И сдержал свое слово. Юрий Бутусов на 
одной из встреч с публикой говорил: «Что ж нам теперь ждать, пока 
Алексей Вадимович разрешит нам ставить «Гамлета»»?

В спектакле Льва Додина заключен тот взгляд на «Гамлета», 
честный и последовательный, без иллюзий и самообмана, который 
в наше время кажется не только возможным и закономерным, но, 
можно сказать, неизбежным. Нужно добавить – увы, неизбежным.

ТАТАРЛАРНЫҢ ТУГАНДАШ ХАЛЫКЛАРНЫҢ 
МӘДӘНИЯТЕ ҮСЕШЕНӘ БУЛЫШЛЫГЫ

Биктимирова Т.Ә. (Казан)
В статье рассматривается помощь татарского народа в развитии обра
зования и просвещения братских народов. 

Без, рухи мирасыбыздан, затлы шәхесләребездән аерылган 
ничәнче буын, никадәр һәм нинди кыйммәтләребезне югалтканыбыз
ны аңлап бетермибез әле. Милләтебезнең борынгы матур гадәтләре, 
тугандаш халыклар белән үзара аралашуның гүзәл үрнәкләре һаман 
ерагая бара. Шуңа күрә, өлкәннәрнең яшьләребезгә мирас булып 
бер теләге кала – алар татарның талантлы шәхесләрен белсеннәр, 
затлы, зыялы шәхесләребезнең гомер юлларын, кылган гамәлләрен 
өйрә неп, белеп соклансыннар һәм мөмкин булса, үрнәк тә алсыннар 
иде. Тарихыбызда алтын багана булып калырлык күпме шәхеслә
ребез бар, күпмесенең эзләре югалган, ә эзләре калганнарының 
тормыш юлларын бүген дә җитәрлек өйрәнәбезме икән, дөрес  
бәялибез микән? 

Мәдәният өлкәсендә шундый зур шәхесләребезнең берсе – Ка
закъстан ССРның халык артисты Латыйф Хәмиди (17.07.1906–
29.11.1983). Казан губернасы Зәй өязе (Татарстанның хәзерге Кай
быч районы Бәрлебаш, кайбер мәгълүматларда Бүәле) авылы егете 
Габделлатыйф Габделхәй улы Габделхәмитов казакъ профессионал 
музыкасына нигез салучыларның берсе, Казакъстанның Дәүләт 
гимнын, мәшһүр вальсын, операларын иҗат иткән кеше. Ул бе
лемне Үзбәкстанның КәттәКурган шәһәре мәдрәсәсендә, музыка 
мәктәбендә, Ташкент халык мәгарифе институтында, Мәскәү кон
серваториясендә ала (1, 156–157). Казанга кайтасы килә, алган бе
леме белән үз халкына хезмәт итәсе килә, ләкин эш таба алмагач, 
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Казакъстанга китәргә мәҗбүр була. Биредә ул АлмаАта, Семипалат 
драма театрларының музыка бүлекләре җитәкчесе (1933–1935), Ка
закъ дәүләт капелласы (1940), Казакъстан ҮБК ис. Халык уен корал
лары милли оркестры җитәкчесе, АлмаАта музыка училищесы, Кор
мангазы ис. сәнгать институты, Казакъ дәүләт консерваториясенең 
халык уен кораллары кафедралары доценты вазыйфаларын башкара.

Латыйф Хәмиди ике тапкыр (1945, 1950) Хезмәт кызыл байра
гы ордены белән бүләкләнә, Казакъстанның атказанган артисты, 
атказанган сәнгать эшлеклесе һәм югарыда күрсәтеп үткәнебезчә 
Казакъстанның халык артисты дигән мактаулы исемнәргә лаек була.

Рәхмәт. Тугандаш казакъ халкы талантлы татар улының хезмәт
ләренә югары бәя биргән, олылаган. Ә без кайда? Аның музыкаль 
әсәрләрен казакълар гына түгел, татарлар да әсәрләнеп тыңлый. 
Ник бүген яңгырамый аның музыкасы? Безнең шулай җиңел генә 
«ул безнеке түгел» дип тынычланырга хакыбыз бармы? Ник быел 
2016 ел ның җәендә республикабызда Латыйф Хәмидинең тууы
на 110 ел тууны зурлап бәйрәм итмәдек икән? Мондый зур та
лантлы, затлы шәхесләребезне таный, олылый белергә кайчан  
өйрәнербез микән?

Әллә талантларны күрә белмәвебез электән үк килеп, традициягә 
әйләнде микән? Бу җәһәттән татарлар арасында беренчеләрдән бу
лып сынлы сәнгатьне үзенең кыйбласы иткән Мирзаҗан Хурамша 
улы Байкиевнең тормышы һәм иҗат юлын искә алыйк әле. Иски
тәрлек хәл, 1863 елда мәдәният үзәкләреннән еракта урнашкан Пен
за губернасындагы Байки (Бакиево) исемле татар авылында мәдрәсә 
белеме алып, Петербургка килгән һәм, еллар үткәч, сынчылар ара
сында зур дәрәҗәләргә ирешә алган талантлы скульптор чыксын 
әле. Аның үткән тормыш юлы, иҗаты хакында мәкаләмне «Халкым 
минем» газетасында язып чыгарган идем. Миңа кадәр, Бакуда чыга 
торган «Мәгарифмәдәният» журналыннан алып, республикабызда 
1927–1930 елларда чыгып килгән «Яңалиф» журналы да М. Байкиев 
хакында кайбер истәлекләр бастырып чыгарган булган.

М. Байкиевнең биографиясен язсам, сүзем озынга китә, тик аның 
Петербургта иң зур сәнгать сарайларыннан саналган Эрмитажда 
эшләвен генә әйтеп китәм. Биредә эшләү – һөнәрче останы тану, 
аның намуслы хезмәтенә иң зур бәя бирү билгесе икән. Әмма аның 
хакында укыгач, мине тетрәндергәне – Шәрыкта булсын, төрек
татар лар арасында булсын, аны танымау, күрмәмешкә, белмәмешкә 
тырышулары. Мирзаҗан ага әле Октябрьгә чаклы ук Г. Тукай белән 
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Ш. Мәрҗанинең статуяларын эшләп Казан нәшерләренә җибәрсә дә, 
ни җавап, ни эш хакы ала алмаган. Шуннан соң бәйләнешкә кермә
гән. Сәбәбе нидә икән? Мирзаҗан Байкиев мәдрәсә гыйлеме алган 
кеше. Ислам дине, шәригать кануннарын да, андагы искәрмәләрне 
дә белмәгән дип уйларга нигез юк. Әмма шундый зыялы шәхескә 
Казан нәшерләренең (татарларның) җавап та биреп тормауларын ни 
белән аңлатып була соң?

Халкыбыз арасыннан чыккан талантлы балаларга үз вакытында 
тиешле ярдәм күрсәтмәү – ул безнең милли бәхетсезлегебез дияр 
идем. Ә бүген хәлләр үзгәрде дип әйтә алабызмы? Ярлы гаиләләрдән 
чыккан талантлы балаларга игътибар җитәрлекме? Үз милләттәшенә 
сыгынмагач алар кемнән ярдәм көтәргә тиеш микән?

Шунысы куандыра: тарихыбызга карасак, халкыбызның олы 
шәхесләре үзебезнең татар һәм тугандаш халык балаларына ярдәм 
күрсәткән очраклар да булган, шөкер. Дәлилләү өчен Кавказда яшә
гән татарлар Терегуловлар тормышын искә алыйк әле.

Петербургта укып, төзүчеинженер һөнәре алган Тамбов 
егетләре бертуган Ибраһим һәм Хәсән Терегуловларга Кура елга
сы аша күпер салдыру йөкләнә. Бу күпер матурлыгы һәм төзеклеге 
белән бөтен Кавказда аерылып, кешеләрне сокландырып торган. 
Патша наместныгы граф Воронцов егетләрнең эшен бик ошатып, 
Тифлис шәһә рендәге үз йорты янәшәсендә, йорт салу өчен җир  
бүләк иткән.

Ибраһимның да, Хәсәннең дә гаиләләре хакында Азәрбайҗан 
язучысы Сабир Ганҗәлинең 1994 елда Бакуда чыккан «Һәр сәтирдә 
бер тарих» исемле китабында язылган. Аларның гаилә тормышла
рын да гаҗәеп матур тасвирлый язучы. Сүзебез бик озынга китүдән 
сакланып, Хәсәннең бары ике баласы – Хәнәфи белән Мәликә ха
кында гына язып китәм.

Хәнәфи (1877–1942) 1899 елда Гори укытучылар семинариясен 
тәмамлап Эриван (Ереван) губернасы мәктәпләрендә укытучы бу
лып эшли, соңрак Бакуга күчеп, 1905–1907 елгы революция вакый
галарында актив катнаша, алдынгы яшьләрне берләштергән «Гум
мет» оешмасының да әгъзасы була. Азәрбайҗанда музыка сәнгатен 
үстерүдә дә өлеше зур аның. Матур баритон тавышлы җырчы бу
ларак, Азәрбайҗан опера һәм балет театрында озак еллар иң төп 
рольләрне башкаручы да ул. Юкка гына түгел, замандашлары аның 
олы җанлы кеше булуын, бергә укыган сабакташларына, туганнары
на һәрвакыт ярдәм итүләрен сагынып искә алганнар.
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Хәнәфинең тагын бер игелекле хезмәтен искә алмыйча булмый. 
Ул хакта Бакуда татар телендә чыккан «Баку эшчесе» газетасының 
1931 елның 2 октябрь санындагы белдерүе бар. Анда болай диелә: 
«Бакуда татар театры оештырыла. Бу эшкә юлбашчылык исем казан
ган артистыбыз Хәнәфи Терегуловка тапшырылды».

Ни кызганыч, бу газетаның бары бер, шушы саны белән генә 
танышырга туры килде. Әмма татар театры оешканы, эшләгәне 
хакында Бөтендөнья татар конгрессы башкарма комитетында 
эшләгән чагымда Азәрбайҗаннан килгән иптәшләрдән ишетеп 
белгән идем. Үкенечләр белән дөнья тулы. Азәрбайҗанда татар 
җәмгыяте күп еллардан бирле оешса да, андагы татарлар тормы
шына игътибарлары җитеп бетмәде, әле дә шулай. Ярый әле Газиз  
Гобәйдуллинның хезмәтләрен бастырып чыгарганнар иде. Шунысы
на рәхмәт.

Ә бит Азәрбайҗанның нефть һәм балык промыселларында иң 
кү бе се татар эшчеләре эшләгәне билгеле бит. Татар авыллары, мәк
тәп лә ре булган хәтта. 1906 елда ук Бакуда татар кызлары өчен җәдид 
мәктә бе дә ачылган. Ник ныклап өйрәнелми икән Бакудагы татар 
тормышы?

Берничә ел элек Тифлиста туып үсеп, Баку миллионеры З. Таги
ев ярдәме белән Петербургның Хатынкызлар югары курсларында 
укыган Сәлимә Якупова хакында язган идем. Ул – безнең танылган 
милли көрәшчебез, олуг галим Гаяз Исхакыйның олы хөрмәтенә 
лаек кыз. 1917 елда Казанда үткәрелгән Бөтенроссия мөслимәләре 
съездында Мәркәз бюрога сайлана, соңрак Азәрбайҗанга кайтып 
фән эшчесе булып китә. Ә бит Бакудан, яисә Тифлистан килгән та
тар кызлары арасында Сәлимә ялгыз гына түгел. Аларны шул ук 
С. Ганҗәли китабыннан укып беләбез. Тик автор безнең кызларны 
Азәрбайҗан кызлары дип атый, безнекеләр дип атый. Татар кызы 
икәнлекләрен үз мәкаләләрендә күрсәтми дә. Кемнәр язар, кем кыл
ган гамәлләрен горурлык белән халкыбызга җиткерер икән?

Хәнәфи Терегуловның кызы Мәликә хакында язып үтәсем килә. 
Чөнки аның биографиясендә тугандаш халыклар дуслыгының матур 
бер чагылышы бар кебек.

Җыр, музыка сәнгатенә искиткеч хөрмәт рухында тәрбияләнгән 
Мәликә Терегулова соңрак Азәрбайҗан классик опера сәнгатенә ни
гез салучы булып танылачак композитор Узеир Гадҗебиковка (1885–
1948) кияүгә чыга. Яшь киленне (Мәликәгә 17, Узеирга 25 яшь була) 
Гаджибековлар гаиләсе яратып каршы ала.
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Өйләнешкәннәренә бары бер генә ел үтүгә дә карамастан, сөекле 
иренең Мәскәүгә барып музыкаль белем алу теләген кыз хуплый, 
иренең китүенә риза була. Тик, матди як кыен булу сәбәпле, Узеир 
Мәскәү филармониясе каршында ачылган курсларда укуын бер ел
дан соң туктатырга мәҗбүр була.

1913 елны Узеир яңадан Петербург консерваториясендә укый 
башлый. Бу юлы ире белән башкалага Мәликә дә бара. Тагын шул 
акча юклыгы аркасында укуны туктату куркынычы килеп баса. Шул 
вакыт 20 яшьлек Мәликә Петербург татарлары белән очраша, аларга 
үз хәлләрен сөйли. Рәхмәт милләттәшләребезгә, алар Мәликәне рус
чататарча кызлар мәктәбенә укытучы итеп урнаштыралар. Ул әйбәт 
кенә эш хакы алып, иренең консерватория тәмамлап чыгуына ирешә. 
Яшь гаилә мохтаҗлык күрми.

Әйтергә кирәк, Петербургта укыганда ук Узеир дөньяга таныл
ган «Аршин мал алан» дигән музыкаль комедиясен яза. Соңрак ул 
ике тапкыр СССР Дәүләт премиясе белән бүләкләнә. Азәрбайҗан 
консерваториясенең профессоры һәм ректоры була, СССР ның халык 
артисты дигән мактаулы исем ала.

Шунысы да кызык, ул үзенең әсәрләрен куйганда да, оркестр 
составына да музыкага сәләтле Терегуловларны, дусларын тарта. 
Мәликәсе аның һәр эшендә тугрылыклы ярдәмчесе булып кала. 
Узеир кайда гына булмасын, Мәликә хакында олы хөрмәт белән 
«Мәликә ханымнан башка композитор Узеир була алмас иде», – дип 
әйтә торган була. Композиторның әсәрләрендә хатынкыз азатлыгы 
проблемасының гел алга куелуында да Мәликәсенең йогынтысы бу
луы шик тудырмый.

Татар кызы Мәликәнең тырышлыгы, гүзәл әхлакый сыйфатлары 
бүгенге яшьләребезгә дә үрнәк була ала бит.

Әлеге мәкаләмдә тугандаш халыкларга гыйлеммәгърифәт тара
туда хезмәт күрсәткән берничә зыялыларыбыз хакында гына яздым. 
Башкаларыбыз хакында да һаман язарга, игелекле эшләрен тарих
ларда җуелмаслык итеп мәңгеләштерә алсак идек. 

ӘДӘБИЯТ
1. Татар педагогик фикер антологиясе: ике томда: 2 т. Казан: Татар. кит. нәшр., 
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Ә. ФӘЙЗИНЕҢ «ЯШЬЛӘР АЛДАТМЫЙЛАР» 
КОМЕДИЯСЕНДӘ  

ИСКЕЛЕК ҺӘМ ЯҢАЛЫК ТАРАФДАРЛАРЫ
Вафина А.М. (Казан)

С татья посвещена анализу комедии «Молодежь не проведешь» с по
зиции концепции эпохи и героя. Выделяется конфликт между консер
ваторами и сторонниками нового, созжающие комическое картины до
революционной татарской жизни. 

XX йөз башында язылган комедияләрдә мәгърифәтчелек идеяләре 
белән сугарылып, башлыча чынбарлыктагы тискәре күренешләрне 
фаш итүгә басым ясала. Драма жанрында иҗат ителгән әсәрләрдә 
яңалык белән искелек каршылыгы уңай һәм тискәре образлар аша 
күрсәтелсә, комедиләрдә инде тормышның караңгы яклары гына тас
вирлана. Г. Камалның «Беренче театр», «Бүләк өчен», «Банкрот», 
«Без нең шәһәрнең серләре», И. Богдановның «Помада мәсьәләсе», 
С. Рәмиевнең «Низамлы мәдрәсә», М. Фәйзинең «Яшьләр алдат
мыйлар», Г. Исхакыйның «Кыямәт» һәм «Җәмгыять» әсәрләре бу 
чор драматургиясендә комедия жанрының югары үрнәкләре булып, 
социаль гомумиләштерүләр аша реакция чорындагы җәмгыятьне 
фаш итәләр. Бу комедияләрдәге Хәмзә, шкафчы Әхмәтҗан, Сираҗи, 
«Җәм гыяте хәйрия» әгъзалары, Сәлим һәм Хәкимҗан мулла һ.б. 
образларда татар халкының прогрессив үсешенә комачаулаган кара 
көчләрнең чын йөзе ачыла. 

ХIХ йөзнең икенче яртысыннан татарлар арасында милли үзаң 
уяна һәм үсә башлау нәтиҗәсендә милли яшәешне яңарту кирәклеге 
ачыклана. Ф. Мусин язганча: «Мондый яңарышка исә шәхес ире
ге булдыру, яшьләрнең үз теләкләре белән гаилә корулары, милли 
 мә гарифне һәм, гомумән, милли яшәешне дөньявилаштыру юлы бе
лән ирешергә мөмкин дип фаразлана» (6). Бу күренеш татар әдә бия
тына да тәэсир итә. Татар әдәбияты XIX йөз ахырына таба милләт 
язмышы мәсьәләсенә йөз белән борыла. Әдипләр миллирухи яңару 
заманының аеруча мөһим күренешләрен яктырталар. Әлеге хәл 
1917 елга кадәр дәвам итә. XIX йөздә күзәтелгән яңарыш хәрәкәте 
XX йөздә яңа буын вәкилләре тарафыннан дәвам ителүе белән бәйле.

Б. Камалов язганча: «М. Фәйзи – 1905–1907 елгы беренче рус 
революциясе ташкыны белән әдәбият мәйданына килгән язучылары
бызның берсе» (3, 179). Әдип егерме еллык иҗат эшчәнлеге дәве
рендә уналты пьеса, йөзләгән шигырь, җыр тексты, дистәгә якын 
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хикәя, күп кенә сәхнә әсәрләре тәрҗемә итәргә өлгерә. Әмма барын
нан да элек, ул – драматург. Аның «Яшьләр алдатмыйлар», «Кыз
ганыч», «Галиябану», «Асылъяр», «Кызыл йолдыз», «Ак калфак» 
пьесалары укучыларга яхшы таныш.

«Татар совет театры һәм драматургиясе үсешендә бөтен бер 
этапны билгеләгән бу үзенчәлекле лирик драматург, нибары 37 ел 
яшә венә карамастан, катлаулы иҗат юлы үтә» (2, 75). Оренбургтагы 
«Хө сәения» мәдрәсәсендә укыган дәвердә матур әдәбият укый, русча 
укырга өйрәнә. Ләкин мондагы атмосфера аны канәгатьләндер ми, 
андагы тәртипләрне тәнкыйть итәргә дип кулына каләм ала. Мәдрәсә 
тәр типләреннән ризасызлык өстенә, йөргән авыруы да өстәл гәч, 
М. Фәй зи 1907 елны туган авылына кайтып китә. Ул Орск шәһә
рен дә, Күкешли утарында һәм Җүнәй авылында яши. Театр белән 
кызыксына башлаган М. Фәйзи ныклап пьесалар укырга тотына, 
рус классикларын яратып укый. 1912 елда «Яшь күңел», «Минем 
ши гырь ләрем» дигән беренче шигырьләр җыентыгы чыга. «Ләкин 
аның кү ңеле драматургиягә тартыла. Бу өлкәдәге беренче адымын 
ул тәр җе мә эше аша ясый. 1912 елда Михәйдәр русчадан балалар 
язучысы Клавдия Лукашевичның «Среди цветов» дигән пьесасын та
тарчага әйләндереп китап итеп чыгара. Тәрҗемә белән шөгыльләнү 
аңа драматургия кануннарын өйрәнергә дә ярдәм итә. Бераздан инде 
Мир хәйдәр үзе дә пьеса язу белән җитди шөгыльләнә башлый» (5, 
177). 1912 елда ул «Яшьләр алдатмыйлар» дигән ике пәрдәле коме
дия сен яза. Тиз арада басылып чыккан һәм 1913 елда «Сәйяр» 
труппасы Казанда сәхнәдә куйган бу пьесада авыл тормышы тас
вир ителә. М. Фәйзинең дүрт кенә персонаж катнашкан «Яшьләр 
алдатмыйлар» сатирик комедиясендә яшьләрнең искелеккә каршы 
кө рә ше, бозык күңелле авыл мулласы Гали адәм көлкесенә калуы 
сурәт ләнә. Биредә көлү объекты итеп олы яшьтәге Гали белән аның 
хатыны Сәлимә алынган. Авторның тәнкыйть уты вак мәнфәгатьләр 
бе лән яшәп, кәефсафа корып яшәүче кешеләрне фаш итүгә юнәл
дерелгән. Гали мулла үз тирәсендәге көлкеле хәлләрне үзе китереп 
чыгара. Мулланың хатынын, кызын кунакка озатып, яңа гына хез
мәт кә алынган асрауга бәйләнү теләгеннән бүлмәгә ябылуы, кызы 
Мәгъ руфә тарафыннан фаш ителүе шуңа мисал. Яшь мөгаллимне 
кызык итәргә йөргән бозык хәзрәт сизмәстән тозакка килеп эләгә. 
Биредә Шакирның кызлар киеме киеп, мулла өенә асрау булып килүе 
отышлы комик деталь. Конфликтта яшьләрнең көчлелеге раслана. 
Тор мышның тискәре көчләренә каршы көрәш шактый җиңел төс 
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ала, мәзәк булып кала. Җыеп әйткәндә пьесаның яшь геройлары 
үз бәхетләре өчен көрәш юлына баскан көчле ихтиярлы буларак 
күзалланалар.

Пьесада тормышта бик икеле булуы мөмкин булган ситуация 
тасвирлана. Шулай да әсәрдә оста эшләнгән уңай һәм тискәре пер
сонажлар бар. «Яшьләр алдатмыйлар» әсәре – Мирхәйдәр Фәйзинең 
Г. Камал тарафыннан нигезләнгән критик реализм юлына аяк басуын 
раслый торган комедия» (3, 134). Әдәбият белемендә, мәсәлән, са
тирик комедия, лирик комедия, водевиль, көнкүреш комедияләре ха
кында сүз алып баралар. М. Фәйзинең «Яшьләр алдатмыйлар» пье
сасы – сатирик комедия. Ю. Борев фикеренчә: «Комедияләр тулысы 
белән көлүгә нигезләнәләр. Комедиядә көлү – иҗтимагый күренеш» 
(1, 23). Димәк, көлү буш һәм мәгънәсез булмыйча зур проблемалар, 
тирән мәгънәләр алып килергә тиеш. Ул һәрвакыт җирдә начар
ны кире кагу аша яхшыга дан җырлый. Ф. Хатипов сүзләре белән 
әйткәндә: «Көлү – аеруча үзәккә үткәреп тәнкыйтьләү ул. Аның ар
кылы сурәтләнгән күренешләргә автор бәясе чагыла» (8, 232).

М. Фәйзи искелек тарафдарларының «чуаннарын» яру өчен көлү 
коралын кулай күрә, отышлы куллана. Шуларга бәйле рәвештә, коме
диядә төрле характердагы көлкеле ситуацияләр туа. Бу әсәрдә Гали 
мулла үз тирәсендәге көлкеле хәлләрне нәкъ менә ул үзе китереп 
чыгара. Мулланың хатынын, кызын кунакка озатып, яңа гына хез
мәткә алынган «асрауга» бәйләнү теләгеннән бүлмәгә ябылуы, кызы 
Мәгъруфә тарафыннан фаш ителүе, утлы табага баскандай тотуы 
шуңа мисал.

«Гали. Юк дим, мөселман. Тынычсызлап йөрмә әле, мөтәга лә
гамне бүлдереп (Шакирга ачуланып бармагын яный.)

Мәгъруфә (ишек янында торып кына.) Соңга калып бетәм инде 
ходаем, кая киткән үзе, голошымны аңа сөртергә биргән идем, кая 
куйды икән?

Шакир (башын чыгарып). Баскыч астында.
(Гали ачуланып барып Шакирның башын кире тыга. Шакир ба

шын юри өстәлгә бәрә дә “алла башым” дип кычкыра. Гали тәмам 
аптырап, колагын басып кире чигенә). 

Мәгъруфә (ишекне бик каты кагып). Әллә югыйсә мондамы? 
Ач әле, әти!

(Шакир йөгереп ишекне ачарга бара. Гали аның җиңеннән тотып 
кала. Тартышалар. Мәгъруфә көләкөлә һаман дөбертәтә).

Шакир. Хәзрәт ачтырмый.
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(Гали ияген тотып, читкә йөгерә).
Мәгъруфә. Хәдичә, син нишлисең анда?
Шакир (көлеп). Хәзрәт белән уйныйбыз» (7, 48–49).
Шул рәвешчә, автор Гали образы ярдәмендә дин вәкиле исе

мен күтәреп йөргән, яңа фикерләрне сүккән, шәригать кануннары 
буенча яшибез дип уйлаган муллаларның чын йөзләрен ача. Әлеге 
күренешләрне автор Мәгъруфә сүзләрендә бирә: «Менә мин халык 
җыеп алып киләм. Хатыныңа хыянәт итеп, син асраулар белән уйнап 
йөрисең, динчелек исеме күтәреп, суфыйлык сатып, яңа фикерләрне 
сүгеп, үзенең шәригать буенча йөрүең шушымыни? Нинди хурлык 
бу!» (7, 49).

Тискәре персонажның бозык, тупас һәм әхлаксыз булуын аның 
сөйләмендә дә чагыла. Гали мулланың «сукин сын», «каһәр суккан» 
кебек сүзләр куллануы шуңа дәлил. 

Яшь мөгаллимне кызык итәргә йөргән «бозык» хәзрәт сизмәстән 
тозакка килеп эләгә – кызлар киеме киенгән Шакирга гыйшкын бел
дереп көлкегә кала. Шул оят эшен белдермәс өчен, кызы белән Ша
кирның кавышуына ризалык бирә. Шулай итеп, тормышның тискәре 
көчләренә каршы көрәш шактый ук җиңел төс ала, мәзәк булып кала, 
килешү белән тәмамлана. Конфликтта яшьләрнең көч лелеге расла
на. Шулай итеп, язучының беренче драмаларында ук идеяэстетик 
бөтенлек, жанр аныклыгы, композицион төгәллек күрә без һәм шак
тый тулы ачылган характерлар белән очрашабыз.

Комедиядә Шакирның кызлар киеме киюе пьесаның комик эф
фектны арттыра. Әлеге хәйләне Гали мулланың кызы Мәгъруфа сөй
гәне белән кавышу өчен уйлап чыгара, мәхәббәте өчен көрәш юлына 
баса. «Мәгъруфа образы аркылы яшь драматург Мирхәйдәр Фәйзи, 
башлангыч хәлдә генә булса да, чорның актуаль проблемаларын
нан берсе – хатынкыз азатлыгы мәсьәләсен куйды. Бу проблемага 
якынлашканда да, бер дә икеләнми әйтергә мөмкин, аңа Г. Тукай, 
М. Гафури, Г. Камал, Ш. Камал иҗатларының да тәэсире булмый 
калмый. Дөрес, хатынкыз азатлыгы мәсьәләләрен Мирхәйдәр Фәйзи 
бу елларда әле халык массаларының азатлык өчен көрәшенең со
став өлеше итеп аңлаудан ерак тора, аның царизмның һәм реакцион 
бур жуазиянең кешелексез политикасын фаш итү зарурлыгы белән 
бәй ләп карый алмый иде»,(3, 35) – дип Б. Камалов әсәрнең җитеш
сез леген билгели. 

Җыеп әйткәндә, Мәгъруфа үз бәхете өчен көрәш юлына баскан 
көчле ихтиярлы, рухлы герой буларак күзаллана.
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Шулай итеп, М. Фәйзи үз дәвере өчен актуаль булган мәсьәлә
ләрне күтәреп чыга. Пьесаның исеменнән күренгәнчә, анда ХХ га
сыр башындагы яшьләрнең дин әһелләре белән көрәшкә керүләре 
күр сәтелә. Диниләр яшәешендә киң җәелеш тапкан бозыклыкларга, 
җен си азгынлыкка каршы яшьләрнең актив көрәшүләре тасвирла
на. Автор аларга теләктәшлек белдерә. Мәгъруфа белән Шакир яр
дәмен дә уйфикерләрен, идеясен киң җәмәгатьчелек игътибарына  
җиткерә. 

«Яшьләр алдатмыйлар» комедиясендә М. Фәйзи ирекле мәхәббәт 
проблемасын күтәрә, яшьләрнең бәхеткә ирешү юлында киртә бул
ган байлыкка каршы чыга. Саф мәхәббәтнең өстенлеген, җиңү тан
танасына каршы көчләрне комик ситуацияләрдә сурәтләү юлы белән 
гәүдәләндерә. «Әмма сыйнфый тигезсезлеккә корылган җәмгыятьтә 
саф мәхәббәт тантана итә алмый. Шуңа аерым әсәрләрдә драматург, 
реаль тормышның объектив чагылышы буларак, фаҗигале мәхәб
бәт не дә күрсәтә башлый. Авторның 1913–1914 елларда язылган 
«Кызганыч» һәм «Тәкъдирнең шаяруы» драмалары – моның ачык 
мисалы» (4), – дип яза Һ. Мәхмүтов.

Пьесада кешенең шәхси иреге һәм ныклы гаилә кору өчен көрәш, 
аталар һәм балаларның үзара мөнәсәбәтләре яктыртыла. Әсәр ге
ройлары әлеге мәсьәләне яңа демократик заман рухында хәл итүне 
яклап чыгалар. «Ләкин ничек кенә булмасын, бу әсәрләр Мирхәйдәр 
Фәйзи иҗатындагы эзләнү чорына карый. Аның исемен татар җәмә
гатьчелеге арасында таныткан әсәр асылда «Кызганыч» (1914) ме
лодрамасы була. Чөнки ул татар драматургиясенә яңа тема – халык
ка хезмәт итү темасын алып килә» (5, 177). Драматург яшьләрнең 
кыюлыкларын, аларның ирекле тормышка отмылуларын күрсәтергә 
тырыша. Иске тормыш тарафдарлары яшьләрнең тапкырлыклары 
алдында җиңелеп калалар.

Шулай итеп, М. Фәйзинең «Яшьләр алдатмыйлар» комедиясендә 
милләт яшәеше өчен әһәмиятле саналган мәсьәләләр күтәрелә. Ис
келек белән яңалык тарафдарлары арасындагы каршылыкта беренче
ләренең җиңүе белән тәмамлана. 
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ДЕБЮТЫ ДИАСА ВАЛЕЕВА  
И АЛЕКСАНДРА ВАМПИЛОВА НА СЦЕНЕ  

МОСКОВСКОГО ТЕАТРА ИМЕНИ М.Н. ЕРМОЛОВОЙ

Воронин А.Г. (Казань)

Валеев Диас Назихович (1938–2010) в Советском Союзе был са
мым известным драматургом из Казани. Начиная с 1972 года, его 
пьесы шли в Москве, Ташкенте и других пятидесяти городах стра
ны. Наибольший успех выпал на долю драмы «Дарю тебе жизнь», 
которую впервые поставили в Московском драматическом театре 
имени М.Н. Ермоловой к 50летию образования СССР, а позже за 
нее автору присудили Государственную премию ТАССР имени Г. Ту
кая (1976). Валеев трижды становился лауреатом Всероссийского и 
Всесоюзного конкурсов национальной драматургии.

Московский дебют Диаса Валеева совпал с дебютом другого дра
матурга, о котором сегодня говорят и пишут гораздо больше, чем 
о его татарском коллеге. Именем Александра Вампилова по праву 
гордятся в его родном Иркутске, его носит местный театр юного 
зрителя, там открыт его музей.… Но главное, вампиловские пьесы 
снова идут на сценах многих театров. А татарского драматурга прак
тически забыли.… И конечно, незаслуженно. Мы попробуем хотя бы 
кратко остановиться на сопоставлении их пьес.

Идея литературного сравнения драматургии Диаса Валеева и 
Александра Вампилова становится очевидной при знакомстве с на
чальными репликами первых их пьес. Так, действие драмы Д. Ва
леева «Сквозь поражение» начинается вечером на остановке, где 
случайно встречаются главные герои.

«С а л и х . Куда вам надо идти сейчас? Туда? Давайте лучше бро
дить сегодня там, где никогда не бываем. Сейчас восемь часов. Когда 
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стрелка дойдет до двенадцати – разойдемся. Где бы ни были. На 
любом перекрестке.

Д и н а . Странно.… Это прием у вас такой?»
Впрочем, у Диаса Валеева пара встречается зимой на трамвай

ной остановке, а у Вампилова – летом на автобусной. Таня читает 
афиши.

«Кол е с о в . Девушка, куда вы едете, если не секрет?.. (У афи-
ши). В кино?.. Нет? Ну, значит, на концерт.… Тоже нет?.. Куда же вы 
собрались? Неужели в театр?.. Все ясно. Куда – вы этого сами еще 
не знаете. А раз так, то идемте со мной.

Та н я . Пригласите когонибудь другого.… И вообще у меня нет 
времени с вами разговаривать.

Кол е с о в . Это неправда… Вы сколько раз прочли афиши? Ска
жите честно.

Та н я  (не сразу). Три. Ну и что?
Кол е с о в . Видите, вам скучно.
Та н я  (пожала плечами). Просто я смотрю, куда завтра пойти.
Кол е с о в . А сегодня? Куда вы хотите? На танцы? На концерт? 

На массовое гуляние?
Та н я . Все это завтра. Почитайте. А в парке – через неделю.
Кол е с о в . Чепуха! Мы откроем все это сегодня.… На первый 

случай я приглашаю вас на свадьбу».
Хорошее начало знакомства – сразу пригласил незнакомую де

вушку на свадьбу! А Диас Валеев вообще отправляет молодую 
пару… прогуляться вокруг земного шара, все время, переводя стрел
ки часов назад по часовым поясам. Мода шестидесятых требовала 
удивить девушку нестандартным подходом, экстравагантным пове
дением. У Вампилова дальнейшая сцена на свадьбе разворачивается 
в комедию, а день рождения Салиха (следующий эпизод у Валеева) 
оборачивается драмой. С этого момента «Сквозь поражение» больше 
перекликается даже не с «Прощанием в июне», а с «Утиной охотой».

Вампиловсковалеевские параллели больше сходятся в образах 
главных героев – Салиха и Зилова можно считать примером первого 
появления в отечественной драматургии «героя застойных времен». 
Молодой человек тридцати с небольшим, разочаровавшийся в себе, 
в женщинах и вообще в жизни, винит не других, не окружающий 
затхлый мир, а прежде судит самого себя. В этом Вампилов и Валеев 
стали, по сути, первопроходцами. Рефлектирующие герои появят
ся в драматургии «поствампиловского периода», у авторов «новой 
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 волны», в конце 70х – Виктора Славкина (Бэмс из «Взрослой доче
ри молодого человека» и Петушок в «Серсо», сыгранные Альбертом 
Филозовым в знаковых постановках Анатолия Васильева), Алексан
дра Галина («Восточная трибуна»), Людмилы Петрушевской (Коля 
Козлов в «Уроках музыки») и других, входивших в московскую сту
дию Алексея Арбузова.

У Салиха и Зилова сложные отношения с отцами. Лукман Сам
матов строит заводы, а его сыновья пристраиваются на теплые ме
стечки, пробивая себе дорогу именем приемного отца. Отец Викто
ра Зилова тоже был высокопоставленным руководителем, во всяком 
случае, что можно понять из реплики сына, который нехотя обмол
вился, мол, папашка – персональный пенсионер. Между тем, Виктор 
прозябает в Центре технической информации, хотя получил инже
нерное образование, и чувствует, что мог бы достичь большего, если 
бы отец оставался в номенклатурной обойме.

Сюжетные совпадения в драмах «Сквозь поражение» и «Утиная 
охота» высшей кульминационной точки достигают в сценах, дей
ствие которых происходит в ресторане. У Вампилова Виктор Зилов 
напивается и пытается срывать маски с приглашенных, в результате 
получает от официанта Димы по морде. Наутро ему приносят тра
урный венок «Безвременно сгоревшему на работе Виктору Зилову» 
(«Пошутили, сволочи!»). Салих Самматов случайно встречает в ре
сторане Дину, которую не видел много лет. Она ждет своего мужа... 
А тот тоже чуть не дал Салиху по морде. Напившийся Салих наутро 
оказывается в постели официантки («Все мужики – сволочи!»).

После Диас Валеев написал «Охоту к умножению» и дебютиро
вал с ней на сцене театра Камала (перевод Аяза Гилязова). А третью 
его пьесу «Дарю тебе жизнь» приняли к постановке в Казанском 
Большом драматическом театре имени В.И. Качалова (премьера 
спектакля под авторским названием «Продолжение» состоялась в 
конце 1972 года).

Александр Вампилов до московских своих премьер также де
бютировал на родине – в Иркутском театре юного зрителя, который 
ныне носит его имя, автор присутствовал на репетициях и спекта
клях «Старший сын». В Московском драматическом театре имени 
К.С. Станиславского их пьесы хотел ставить главный режиссер Вла
димир Андреев. Но не все зависело тогда от главрежа, репертуарные 
планы театров утверждали вышестоящие органы, которым вампи
ловские комедии сразу не понравились.
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Ермоловцы тогда рапортуют через прессу, что главный режис
сер приступил к постановке «пьесы о Камазе» молодого татарского 
драматурга Диаса Валеева. Премьера готовилась к 50летию образо
вания СССР. А вампиловскую комедию «Старший сын» репетировал 
очередной режиссер Геннадий Косюков. Но было понятно, что пер
вой пойдет валеевская пьеса.

С другой стороны, можно понять главрежа. Партийное руковод
ство требовало ставить больше «производственных» пьес, к этой ка
тегории вполне подходила пьеса «Дарю тебе жизнь», написанная под 
впечатлением от начала строительства КАМАЗа. А пьесы Вампилова 
шли по категории «мелкотемье». В брежневские времена это было, 
чуть ли не ругательством.

Этот факт интересен, наверное, не только историкам театра: де
бюты Вампилова и Валеева на одной и той же московской сцене 
случились практически одновременно. На это у Вампилова ушла вся 
его короткая жизнь. Диасу Валееву столичный успех достался даже 
легче, чем признание на родине, в Казани ту же пьесу сыграли не
сколько недель спустя.

Александра Вампилова и Диаса Валеева познакомила Елена Лео
нидовна Якушкина, завлит Московского театра имени М.Н. Ермоло
вой. Вампилов произвел на Валеева приятное впечатление – остро
умный, интеллигентный, образованный. В одной из наших бесед, 
не задолго до смерти, Д. Валеев вспоминал вампиловские пьесы, с 
которыми ознакомился в машинописных рукописях литчасти ермо
ловского театра, и даже назвал «Старшего сына» хорошей пьесой. 
Но рань ше мне доводилось слышать от Диаса Назиховича язвитель
ные высказывания про «Утиную охоту», в частности, как и про вам
пиловских героев в целом – «чтото мелкое, серое, унылое». Д. Ва
лееву в дра матургии Вампилова не хватало масштаба характеров, 
силы страстей.

Александр Вампилов тогда учился на Высших литературных 
курсах при Литературном институте имени А.М. Горького, на твор
ческом семинаре Виктора Сергеевича Розова и Инны Люциановны 
Вишневской. Возможно, его рассказы о литинституте привели Диаса 
к мысли продолжить свое образование. Пять лет спустя Валеев тоже 
закончит ВЛК.

К тому времени, когда Валеев написал свою первую пьесу, Вам
пилов – сколько можно судить по переписке с Якушкиной («Новый 
мир», 1987 г., № 9,) – уже написал все пьесы. Более того, переделал 
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каждую не один раз. Вот почему даже ранняя комедия «Прощание 
в июне» стилистически почти ничем не отличается от прощальной 
драмы «Прошлым летом в Чулимске», а тематические отклики и 
драматургические отблески лучшей вампиловской пьесы «Утиная 
охота» можно найти во всех других пьесах, что делает драматургию 
Александра Вампилова удивительно цельной и законченной – все
го в пяти произведениях. Может, поэтому Саша казался Якушки
ной «старшим сыном», а Диаса она порой любила даже больше, как 
«младшего».

Елена Леонидовна над всеми вампиловскими пьесами много ра
ботала с автором. Что Якушкина умеет править и редактировать – 
Диас Валеев скоро узнал на себе. Сначала они переработали «Сквозь 
поражение», затем не раз переделывали «Охоту к умножению». Но 
особо правили «Дарю тебе жизнь».

К сравнению Вампилова и Валеева можно добавить и внешнее 
сходство – курчавые темные волосы, черные глаза, слегка скошен
ные в сторону бескрайних монгольских степей. Для рядового мо
сквича они могли казаться чуть ли не братьямидвойняшками, тем 
более и возраст совпадал – Вампилов был на 9 месяцев и 10 дней 
старше. К тому же оба были среднего росточка, щупленькие.

Учеба на ВЛК – далеко не единственное биографическое совпа
дение в судьбах Вампилова и Валеева. Начнем с того, что оба роди
лись в маленьких райцентрах. Впрочем, станция Кутулик (в пере
воде с бурятского «яма») лишь позднее станет районным центром 
Иркутской области. Диас Валеев родился в деревне Казанбаш (в 
буквальном переводе с татарского «казан» – котел, «баш» – голова, 
башка, что в сочетании тоже можно понимать как «котловина, яма») 
Арского района Татарской АССР 1 июля 1938 года. 

Оба с детства были причастны к литературе. Директор Куту
ликовской школы Валентин Никитич Вампилов до ареста (по вы
мышленному доносу) преподавал старшеклассникам русский язык 
и литературу – и третьего сына назвал Александром в честь Пуш
кина («солнца русской поэзии», в 1937 году широко отмечали юби
лей со дня гибели). В доме Вампиловых даже после расстрела отца 
(реабилитирован лишь в 1957 году) оставалось много книг, и мать
математик к русской классике детей своих приобщала весьма на
стойчиво. 

Что касается Диаса Валеева, то его мать была родной сестрой 
Аделя Кутуя – известного татарского писателя. А отца, партийного 
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работника, ко времени рождения сына также репрессировали. Оба 
тайно ждали отцов, страдали от косых взглядов... Ни Вампилову, ни 
Валееву не стали чинить препятствий (невиноватым детям за без
винных отцов), после школы оба смогли поступить в университет. 
Кстати, Иркутский в Сибири славился не меньше, чем Казанский в 
Поволжье. Студенческая юность обоих пришлась на лучшие годы 
хрущевской «оттепели», университетская молодежная среда бредила 
новыми именами, бередила ищущие души. Будущие драматурги на
ходились в самой гуще университетской жизни – оба в годы учебы 
начали писать рассказы и ходили в лучшие литературные объедине
ния своих городов.

На мой взгляд, Александру Вампилову больше повезло с ком
панией. Из иркутского литературного кружка тех лет вышли такие 
писатели, как Валентин Распутин, Вячеслав Шугаев, Марк Серге
ев. Многие годы друзья поддерживали друг друга, вместе ездили на 
Байкал, где летом снимали один дом, жили там литературной комму
ной и писали, читали друг другу, обсуждали написанное.

Впрочем, Диас Валеев тоже начинал в хорошей компании – это 
поэты Юрий Макаров, Виль Мустафин, Николай Беляев. Быть мо
жет, они не так известны, как иркутская «могучая кучка», пото
му что были с самого начала разобщены, не помогали друг другу, 
как это умеют делать сибиряки. Впрочем, писательская среда во 
всех провинциальных городах всегда больна (ныне, кажется, уже 
смертельно) обособлением каждого от всех. Иркутский случай, 
когда начинающие писатели жили дружно, продвигали себя на
пористо, возможно, единственный за полвека случай, когда сло
жилась литературная группа не в столице. Они не были «дере
венщиками», как Валентин Распутин, пожалуй, самый известный 
среди них, их сплотили не литературные пристрастия, а пристрастие  
к самой литературе. 

Свой путь в литературу Вампилов и Валеев начали с журнали
стики. И характерный факт – оба работали в молодежных газетах. 
Это сейчас в каждом городе выходят десятки газет и журналов, а при 
советской власти все было лимитировано – областным (Иркутск) и 
республиканским (Казань) центрам полагалось иметь одну партий
ную и одну комсомольскую газеты. В особых случаях дозволялись 
«Вечерки», как правило, они являлись органами горкома КПСС и 
выходили действительно ближе к вечеру (сейчас такая «мелочь» 
 забыта всеми – и «вечерка» запросто теперь выходит по утрам!). 
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Так что выбор был невелик, можно сказать, пишущим провинциалам 
вообще не оставалось выбора, если не брать в расчет многотиражек 
крупных заводов. При таком раскладе «молодежка» считалась менее 
престижной, но на практике почти везде оказывалась редакцией бо
лее живой в творческом плане.

Как журналисты, они много работали в жанре очерка, ныне прак
тически вышедшего из обихода. И оба стали зачинателями освеще
ния больших комсомольских строек. Для Вампилова главной строй
кой стала УстьИлимская ГЭС (первая плотина на Ангаре, воспетая в 
поэме Евгением Евтушенко «Братская ГЭС», разумеется, была более 
знаменита, но Вампилов на нее не успел, возрастом не вышел), а 
для Валеева – Камский автомобильный завод в Набережных Челнах. 
Диас Назихович не без гордости отмечал, что его публикация в дека
бре 1969 года стала первым в СССР печатным упоминанием о начале 
строительства автограда. Тогда еще даже завод не определился с на
званием, и звучащей несколько поарабски аббревиатуры «КАМАЗ» 
тогда еще никто не слышал.

Сравнения пьес Валеева и Вампилова уже при внешнем сопо
ставлении дают очень много примеров для сближения. Сравнивать 
можно не только «Сквозь поражение» с «Утиной охотой». При более 
пристальном вглядывании можно увидеть сближения и параллели – 
например, герои в «Охоте к умножению» и «Прошлым летом в Чу
лимске» работают следователями, многое связывает главного героя 
«Пророка и черта» с Хомутовым из «Двадцати минут с ангелом». 
Параллели можно продолжить.

Но особенно явно они проявились в последних пьесах авторов. 
Диас Валеев жанр своего «Карликового буйвола» обозначал как 
триллер, а недописанного «Несравненного Наконечникова» Вам
пилов называл водевилем. Тем не менее, фарсовая основа обоих 
фантасмагорий очевидна. А свобода, с которой написаны эти пьесы, 
свидетельствует, что это были лучшие произведения сравниваемых 
нами авторов.

Увы, «Наконечников» остался недописанным, поскольку Вам
пилов погиб накануне своего 35летия. А валеевский «Буйвол» так 
и не был поставлен, ибо не стало страны, о которой это писалось. 
А «новая» Россия избрала себе новых кумиров в драматургии.
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АКТЕРЫ ТЕАТРА ИМ. Г. КАМАЛА
Илялова И.И. (Казань) 

Главная фигура театра – актер. Но его творчество зависит от дра
матургии, режиссера и самое важное от времени. Говорить и писать 
об искусстве актера трудно, ибо сиюминутное творчество неповто
римо, оно постоянно развивается и совершенствуется.

Татарский театр с самого своего зарождения был знаменит свои
ми актерами. Об этом говорят все, кто писал о театре на протяжении 
всей его истории.

На заре татарского советского театра журнал «Современный те
атр» отмечал, что в труппе много сильных актеров (1).

«Театр имеет крепко сколоченный и работоспособный коллектив. 
Это бесспорно… большинство актеров хорошо владеют искусством 
игры, пластикой» – писали в тридцатые годы (2).

«Актерский состав превосходен. Вы смотрите того или иного акте
ра в различных спектаклях и не можете не поразиться искусству пере
воплощения. Удивительной легкостью, свободой поведения на сце не 
отличаются лучшие артисты», – отмечали в пятидесятых годах (3).

«Лучшие актеры театра им. Г. Камала обладают драгоценным 
свойством: их герои предстают перед нами в плотной атмосфере 
быта, каждое их психологическое движение объяснимо жизнью» – 
говорилось в 90е годы (4) .

Основным достижением в области актерского мастерства стар
шего поколения, доброй традицией, доставшейся в наследство моло
дым актерам, можно считать умение выстраивать внутреннюю логи
ку характера, реалистическую образность. Но понятие реализма не 
является чемто застывшим, неизменным. Воспроизведение жизни в 
ее объективных формах, не имеющее ничего общего с копировани
ем, видоизменяется с изменением самой действительности. 

«Актеров старшего поколения, руководителя труппы “Сайяр” 
Г. Кариева, З. Султанова, В. МуртзинаИманского, Н. Таждаровой, 
Н. Сакаева, Б. Тарханова, М. Арапавой, Г. Болгарской, Ильской от
личало прекрасное знание жизни, умение проникать в суть каждого 
образа – говорил впоследствии режиссер Ш. Сарымсаков. – В татар
ском театре есть определенная эстафета, идущая от Г. Кариева, быв
шего ярко выраженным реалистическим актером, а также от первых 
артистов труппы “Сайяр” и от первой татарской актрисы С. Гизза
туллинойВолжской, проповедующей романтическое направление». 
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Творчество талантливого актера сложно и многогранно. «Нуж
но помнить, – писал Б. Алперс, – что химически чистого стиля в 
искусстве не существует» (5, 22). Вот почему в творчестве многих 
основоположников татарского театра романтическая устремлённость 
сочеталась с реалистической образностью, с умением находить вну
треннюю логику характера. 

Жизнь всегда вносит коррективы в искусство актера. Если до 
революции татарскому зрителю в основе нужен был театр, отража
ющий жизнь в формах самой жизни, то революция и последовавшая 
за ней гражданская война выдвинула перед искусством новые за
дачи. Осуществлять эти задачи были призваны героика, романтика. 
Обыденными средствами невозможно было передать энергию, не
виданный энтузиазм, охватившее народ, строящий новый мир. Те
атр начала 20х годов характеризуется стремлением найти созвучный 
революции героический репертуар. 

Реалистическое искусство татарского актера обретает в эти годы 
героическую направленность. Но 1920е годы характеризуются 
острейшей борьбой в области сценического искусства между сто
ронниками реалистического и плакатно формалистического искус
ства. Репертуар театра отличается необычайной пестротой.

Первые татарские советские пьесы приближались к плакату. Ус
ловные, символические персонажи этих пьес не требовали от актера 
глубинной разработки характера. Внешние приметы, обозначающие 
принадлежность персонажа к тому или иному классу, приводила к 
отказу от реалистических принципов. Отказ от разработки психоло
гии героя приносил отрицательные результаты.

Однако уже в начале тридцатых годов повсеместно начинает 
определяться «позитивная природа советской сцены: главным пи
тательным началом нового творчества стал положительный герой 
времени. Этому процессу соответствовал переход от плакатной ус
ловности к изображению нового человека.

Большое значение для дальнейшего развития татарского театра 
имел приезд двух режиссеров, окончивших ГИТИС, – Г. Исмагилова 
и Ш. Сарымсакова. Они принесли с собой влюбленность в систему 
Станиславского, в метод работы московского Художественного те
атра. С именами этих режиссеров связано рождение во второй по
ловине 30х годов спектаклей нового типа.

В период становления стабилизации театра в нем работала пле
яда талантливых актеров первого поколения, развивающих дальше 
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в своем творчестве реалистические традиции искусства татарского 
театра.

Одним из ведущих в этом ряду был Ш. Шамильский, З. Султа
нов, Г. Болгарская, Н. Таждарова, М. Мутин, Н. Арапова, К. Ша
миль, Б. Тарханов. Каждый из них обладал своеобразным, ярким 
 дарованием. 

Это время расцвета творчества второго поколения актеров, при
шедших в театр в двадцатые и тридцатые годы, – Х. Абжалилова, 
Г. Булатовой, Х. Уразикова, Г. Камской, Х. Салимжанова, Г. Ибраги
мовой, Ф. Халитова, продолжающих традиции школы Кариева. 

В исполнительском искусстве татарского театра были и актеры, 
представляющие романтическое направление. Это представительни
ца традиции С. ГиззатуллинойВолжской Ф. Ильская, и Камал III. 
Им были присущи полная вера в происходящие на сцене события. 
И в то же время их герои страстны, темпераментны, они возвыша
лись над окружающей их жизнью. 

Пройдя период колебаний, татарский театр вернулся к близкому 
ему реалистическому методу. Вернулся обогащенным, наполнен
ным тем содержанием, которое породило новая действительность. 
Естественно, искусство татарского актера, сохраняющее свое наци
ональное своеобразие, развивалось в едином русле общего процесса, 
происходившего в советском театре. В татарском театре, как и во 
всем советском искусстве, по словам Г. Бояджиева, «происходила 
стабилизация стиля, наступившая после бурного периода ломки. 
Новаторство… уступило место процессу, который правильней всего 
было бы назвать установлением основополагающим, классических 
традиций нового стиля» (6, 274).

Таким образом, с момента зарождения национального театра в 
декабре 1906 года татарское актерское искусство прошло ряд этапов 
в овладении реалистическим методом. Но в этом едином течении 
было два четких разветвления – сугубо достоверное, психологиче
ское и романтическое, лирикопатетическое. Впоследствии оба этих 
течения слились и сосуществовали в одном театре.

В тридцатые годы метод реализма, совмещающий передовую 
идейность с глубокой психологической разработкой, эмоциональ
ной окрыленностью характера, позволил татарскому театру создать 
полнокровные произведения сцены.

С середины пятидесятых годов и начала шестидесятых годов, 
период оттепели начинается активный этап новых поисков во всех 
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областях творчества. Они, естественно, сказались и на дальнейшем 
развитии исполнительского искусства. 

Личность человека стала в центре драматургии, обострился ин
терес к его внутреннему миру. 

С середины пятидесятых годов в татарской драматургии начи
нают активно работать молодые писатели: Хай Вахит, Аяз Гилязов, 
Шариф Хусаинов, Ильдар Юзеев, Шамиль Шахгали, чуть позже 
засияло имя Туфана Миннуллина. Они принесли с собой на сцену 
дыхание современности, мысли и устремления молодых людей по
слевоенных десятилетий активно искали образ нового героя. 

С творчеством этих драматургов связано и начальное становле
ние искусства нового поколения актеров академического театра – 
первых выпускников ГИТИСа 1949 года и училища им. Щепкина 
1961го. В ГИТИСе долго вспоминали интеллигентного, умного 
образованного П. Исанбета, ставшего потом режиссером, необы
чайно одаренную красавицу Ш. Асфандьярову, острохарактерного, 
способного на трагикомические роли Р. Бикчантаева, мощно драма
тическую Г. Камалову, многообещающих Д. Ильясова, А. Галееву, 
А. Хайруллину, Р. Ахмерову, Х. Гиматдинова. К сожалению, судьба 
этого курса, кроме Ш. Асфандьяровой оказалась неудачной. Они, ко
нечно, играли, но роли были не те, на которые они были способны. 
Асфандьярову же сразу заметили потому, что она была очень краси
ва, а кроме того, очень скоро проявилась ее многогранное дарование. 

После ряда лет подъема в татарском театре наступила успокоен
ность, приведшая к тяжелому творческому состоянию. 

Творческое топтание в 50х, начале 60х годов заключалось в 
том, что актеры и режиссеры, сделавшие в свое время очень много 
для развития национальной сцены, все еще продолжали работать по 
старинке, в прежних ритмах, создавая традиционные образы, уже 
превратившиеся в маски. 

С четкой очевидностью встал вопрос о необходимости поиска ново
го художественного руководителя. И 12 марта 1966 года главным режис
сером Татарского академического театра был назначен М. Салимжанов.

Переделку, создание качественно нового театра М. Салимжанов 
начал умно, исподволь, постепенно. На новом подходе к литератур
ному источнику режиссер переучивал актеров, добиваясь от них со
временного способа работы. В своих поисках он уверенно опирался 
на группу молодых актеров своего поколения – щепкинцев Р. Тазет
динова, А. Шакирова, Р. Шарафеева, Н. Дунаева, Н. Ихсанову, Ф. Ах
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тямову, Г. Исангулову, Ф. Хамитову и др., ставших впоследствии 
ядром театра, которые учились одновременно с ним в Москве, были 
подготовлены к современным требованиям, а также на ведущих ак
теров, ставших его единомышленниками, – Ф. Халитова, Г. Шаму
кова, Ш. Биктемирова, Ш. Асфандьярову.

Новый подход М.Салимжанова к созданию спектаклей опреде
лился в его методе работы с актером: он требовал от исполнителя 
не только внутренней техники, но и глубокого социальнопсихоло
гического осмысления роли. Он ставил перед ними задачи пластиче
ского, ритмического, пространственного решения образов, помещал 
актеров в условный мир, без четких примет быта, и добивался логи
чески обусловленного сценического самочувствия.

В этом требовании М. Салимжанов следовал настоятельной по
требности современной сцены и лучшим традициям татарского те
атра, направленным на создание глубоко разработанных характеров 
и логически последовательных сценических действий.

Новый этап в развитии театра знаменовался глубоким пости
жением смысла действия, движения мысли героев, жанрового сво
еобразия, стилистических особенностей автора. Современный этап 
развития актерского искусства был немыслим вне ансамбля всего 
спектакля, без раскрытия общего режиссерского замысла. 

Спектакли татарского театра достигли четкой театральной формы, 
яркой зрелищности, спектакли становились этапом поиска, ступенью 
в овладении различными средствами сценической выразительности. 

Традиционное искусство татарского актера, заключающееся в 
умении выстраивать внутреннюю логику характеров, дополнялись 
современной правдой взаимоотношений, новыми выразительными 
средствами – умением мыслить сегодняшними категориями, сдер
жанностью, скупостью в проявлении чувств в одних случаях, ярко
стью, раскованностью в других, романтической окрыленностью при 
подлинности чувств, соединении правды чувств и игровых элемен
тов, театральности. Появилось многообразие средств.

М. Салимжанов выращивал актеров в принципах национальной 
театральной школы. Татарскому актеру, говорил Марсель Хакимо
вич, присуще крепкое ощущение земли, он как бы двумя ногами 
стоит на этой земле. От земного начала идет и озорство, лукавство, 
любовь к юмору, шутке не только в комедиях, но и драмах. Татар
ский актер изначально сдержан. Он больше не доигрывает, чем пере
игрывает. Его творчеству присуща большая тихость, совестливость, 
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мягкость, серьезность. Темперамент национального актера бушует 
гдето внутри, редко вырываясь наружу. Типичным представителем 
татарской театральной школы являлся неповторимый Народный ар
тист СССР Шаукат Биктимиров. 

В своих поисках М. Салимажанов опирался на ведущих акте
ров старшего поколения, и на выпускников Щепкинского училища 
1961го года, которых он выпестовал и, кстати, которые помогли 
и самому режиссеру стать знаменитым мастером. Он опирался на 
Рината Тазетдинова, неповторимость, индивидуальность которого 
заключались в сочетании мягкости, лиризма, ума, острой мысли и 
горячей эмоциональной насыщенности, темперамента, при предель
ной сдержанности. Сокурсником Р. Тазетдинова является Азгар Ша
киров, как актер стремящийся вникнуть в смысл всего произведения, 
понять место своего героя в происходящих событиях. Его персонажи 
сочетают в себе лаконизм с внутренней раскованностью, свободой. 
Совершенно другой их общий соученик Равиль Шарафеев. Он ярко 
выраженный эксцентричный, комедийный актер. Его образы сати
рически заостренные, скептические, ироничные. Но он и замеча
тельный создатель сугубо драматических, психологических ролей. 
Вместе с ними всю жизнь работает еще один их сокурсник – Наиль 
Дунаев. Он может создать и глубокий психологический образ, и ро
мантическиокрыленный, и вдруг графически четкий, резкий, как бы 
состоящий из острых углов характер.

Среди них замечательная характерная актриса Нажиба Ихсанова. 
Точность, четкость рисунка роли, подлинность, жизненная достовер
ность, предельная органичность, создаваемых ею образов говорят о 
развитии исконных традиций татарского актерского искусства. Близ
ка по внутренней индивидуальности к Исхановой и Фирдаус Ахтя
мова. Ее чистые, благородные героини, иногда внешне неприметны, 
скромны, но вдруг в них могли появиться недюжинная сила духа, 
мужественность. От них отличалась их коллега по училищу Гульсум 
Исангулова. Героиням актрисы присущ внутренний драматизм, яр
кая эмоциональность, ее персонажи укрупнённо – обобщенные. Она, 
как и все ее сокурсники, умеет вскрывать внутренние пласты роли, 
определять второй план. 

Наиля Гаряева не кончала вместе со щепкинцами это училище, 
но пришла в Камаловский театр в тот же 1961 год, что и они. Гаряева 
удивительно своеобразная актриса. Ей присущ почти во всех ролях 
внутренний, нервный, импульсивный беспокойный драматизм, гра
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ничащий с трагизмом, тонкая одухотворенность, поэтичность, ин
теллигентность, которые создают особую сценическую ауру. 

С середины 1960х и начала 1970х годов в театре начинает ра
ботать замечательное поколение выпускников Казанского театраль
ного училища, составившие вместе со щепкинцами основу труппы, 
завоевавшие, как и они, любовь зрителя. Это славные Д. Нуруллина, 
Х. Залялов, И. Аюпов, А. Гайнуллина, Р. Мотыгуллина, З. Зарипова, 
И. Хайруллин, А. Хисматов. В конце 1980х годов к ним присоеди
няются Р. Юкачева, Л. Хамитова, и ученики второй студии Щеп
кинского училища: И. Габдрахманов, И. Тухфатуллина, М. Юсупова, 
А. Арсланов. 

Жизнь есть жизнь. Она скоротечна. Меняются поколения, сме
няющие друг друга. Так и в театре. В 2002 году на смену, ушедшему 
М. Салимжанову пришел его ученик Фарид Бикчантаев. Он продол
жил дело своего учителя на современном этапе. Но у Бикчантаева, 
как у художника, своя, другая индивидуальность.

Он работает с актерами иначе, нежели М. Салимжанов. Если Са
лимжанов работал, используя, говоря языком живописцев, крупные, 
густые, масляные краски, то Бикчантаев использует акварель. Его 
постановки, при всей достоверности тяготеют к образнометафори
ческому ряду. Одни из них тихи, лиричны, мягки, другие раскованно 
веселы, пластичны или жесткоаскетичны.

Опять же, исходя из собственной индивидуальности, Бикчантаев 
подругому работает с актерами. Он долго, очень кропотливо разби
рает с ними каждый характер, докапываясь до самих глубин сущно
сти персонажа, стараясь понять причины его поступков, логику его 
поведения и т.д., но в то же время, по его мнению, режиссер только 
направляет, реализация – дело актера. Режиссер говорит «что», актер 
делает «как». 

В результате рождаются понятные, жизнеподобные, разные че
ловеческие типы. Бикчантаев размышляет о природе национального 
актера, его интересует, почему татарскому зрителю важен, как он 
считает, не текст, а сам акт действия.

Кроме того, ядром сегодняшнего камаловского театра, начиная 
с 1995 года, становится молодое поколение учеников уже само
го Бикчантаева. Имена его первых выпускников Иск. Хайруллина, 
Р. Бариева, Р. Вазиева, Ф. Зиганшина, И. Мухаматгалиева, М. Шай
хутдиновойуже числятся в мастерах. За ними активно идут по
следующие Э. Талипов, Р. Шамсуаров, А. Гараев, А. Сабиржанов, 
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Л.  Файзуллина, Р. Ахмадуллин, И. Закиров, И. Зайниев, И. Кашапов 
и еще более молодое поколение.

За почти 15 лет работы в качестве главного режиссера Ф. Бик
чантаев поставил целый ряд замечательных спектаклей – психоло
гических, философских драм, трагедий, комедий. 

В развитии татарского актерского искусства четко прослежива
ются этапы развития – его поколений – дореволюционный, совет
ский довоенный и послевоенный, 36летний период М. Салимжано
ва и современный, идущий ныне – Ф. Бикчантаева. 

То есть всегда идет живая театральная жизнь. 
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СӘХНӘ ӘДӘБИЯТЫНДА ИНСЦЕНИРОВКАЛАР
Миңнуллина Ф.Х., Гарипова Л.Ш. (Казан)

Статья посвящена изучению пьес, выстроенных на основе эпических 
произведении. На примере произведений Ю. Сафиуллина, М. Гилязова 
и других, раскрываются содержание и значение инсценировок. Ожив
ляя людей и предлагаемые обстоятельства, драматурги воплотили идею 
автора в драматургической пространственновременной форме. В пье
сах показана трагедия человека, на долю которого выпали суровые жиз
ненные испытания. На основе анализа исследуются характерные черты 
героев современной татарской драматургии. 

ХХ гасыр ахыры – ХХI гасыр башында татар драматургиясе кы
зыклы да, каршылыклы да эзләнүләр чорына керә. Традицияләргә 
таянган хәлдә, ул иҗтимагый тормыштагы үзгәрешләргә мөрәҗәгать 
итә, русЕвропа әдәбиэстетик фикеренең көчле тәэсирендә тормыш
чынбарлыкны чагылдыруның яңа юлларын, формаларын, чарала
рын барлый. Соңгы еллар татар драматургиясендә проза әсәрләренә 
нигезләнеп инсценировкалар язуның активлашуы күзгә ташлана. 
Ю. Сафиуллинның «Ирдәүкә», Ф. Садриев һәм Л. Гәрәеваның «Кө
телмәгән кайгы», Р. Зәйдулла белән Р. Сабирның «Хөкемдар», Ф. Га
лиевнең «Болганчык еллар», И. Мөхәммәтгалиевнең «Мөһаҗирләр», 



115

М. Гый ләҗевның «Яра», «Курчак туе» һ.б. – әнә шундыйлардан. 
Г. Ка мал исемендәге Татар дәүләт академия театры тарихына күз 
салсак, анда гадәти пьесаларга нигезләнеп куелган спектакльләр 
янә шә сендә cоңгы унегерме ел эчендә генә дә чәчмә әсәрләргә та
янып язылган «Ахырзаман», «Һаваларда йолдыз», «Авылдашлар, 
акча кирәк!», «Татар хатыны ниләр күрми?», «Чикләвек төше», 
«Агыйдел», «Акчарлаклар», «Тирән тамырлар» кебек инсцениров
калар куела килгән. Чәчмә әсәрне сәхнә өчен әзерләргәндә аның 
уңыш лы булуында һәм драматургның, һәм режиссерның зур көче 
та ләп ителә, әлбәттә. Бу очракта драматургның режиссер белән 
иңгәиң куеп эшләве сорала. Мәсәлән, Галимҗан Ибраһимовның 
«Татар хатыны ниләр күрми» әсәре буенча Хәким Сәлимҗанов иң 
яхшы  ин сценировкаларның берсен яза һәм ул, дөрестән дә, зур 
уңыш казана (спектакль афишасы ТР ФА Тел, әдәбият һәм сәнгать 
институтының Язма һәм музыкаль мирас үзәгендә саклана).

Фәрит Бикчәнтәев Гаяз Исхакыйның «Көз» дигән повестен сәх
нәләштереп (инсценировкасын Илтөзәр Мөхәммәтгалиев яза), ул 
Уфа «Нур» татар театрында үз вакытында зур вакыйгага әйләнә. 

Татар яшьләр театрының беренче мөдире һәм режиссеры Ф. Хә
бибуллин И. Сәлаховның «Тайгак кичү» әсәрен сәхнәләштерә: «Тай
гак кичү»нең репетицияләрен җылы һәм зур сәхнәдә үткәрәбез. 
Февральнең 10 сына кадәр коллективка күрсәтергә планлаштыра
быз. Киләчәк планнар шундый. Февральнең икенче өлешендә офи
циаль тапшыру үткәрербез. Март аенда «Тайгак кичү»не Тинчу
рин фестивалена чыгарып күрсәтергә планга керттек. Ул Академия 
сәхнәсендә булачак. Фестиваль 27–28 мартка кадәр булачак. Мин 
сезне шул фестиваль көннәренә театр исеменнән чакырам. Бөтен 
расходын үзебезгә алабыз. Икенче ягы, Ибраһим абый! Миңа сез 
белгән кешеләрнең, аларның балаларының адреслары кирәк. Исәп, 
сез килгәч, аларны спектакльләргә чакыру. Сезнең белән бергә «Тай
гак кичү»не карасыннар. Бу эшкә исән калган бөтен «халык дош
маннары»н чакырырга исәп бар...» – ди ул Ибраһим Сәлаховка язган 
бер хатында. 1996 елның 28 гыйнварында язылган әлеге хат ТР ФА 
Г. Ибраһимов исем. Тел, әдәбият һәм сәнгать институтының Язма 
һәм музыкаль мирас үзәгендә И. Сәлахов фондында (Ф. 156. 3 тасв.) 
саклана һәм Ф. Хәбибуллин куелышында әлеге спектакль афишасын 
да Үзәк архивында күрергә мөмкин. 1998 елда Казан Татар яшь та
машачылар театры сәхнәсендә дә (Ф. Галиев инсценировкасы) «Тай
гак кичү» зур уңыш белән бара. 
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Татар дәүләт республика күчмә театры (хәзерге К. Тинчурин 
исем. Татар дәүләт драма һәм комедия театры) Г. Минскийның «Тап
шырылмаган хатлар»ын (Г. Кутуйның шул исемдәге әсәре буенча) 
сәхнәләштерә. Режиссеры – Кәшифә Тумашева. Әлеге театрга К. Ту
машева 1956 елда килә һәм биредә 6 ел эшләү дәверендә ул 25 ләп 
әсәр куеп, театрны аякка бастыра, аны танытуда көчен кызганмый. 
(К. Тумашева куелышындагы «Тапшырылмаган хатлар» афишасы да 
Мирасханә фондында саклана). 

Рус театры тарихында проза әсәрләренә мөрәҗәгать итү 1803 елда 
ук башланган. Аның беренче карлыгачларыннан – Н.М. Карам зин
ның В.М. Федоров тарафыннан инсценировка итеп эшләнгән «Бед
ная Лиза»сы һәм С.Н. Глинканың шул ук авторның «Наталья, бояр
ская дочь» повесте буенча эшләгән инсценировкасы, уңышсызлыкка 
очраса да, Россия киңлекләренә сибелгән йөзләрчә театрларны, яңа 
сүз әйтергә хыялланган артистларны кабаткабат халык яратып укый 
торган чәчмә әсәрләргә мөрәҗәгать итәргә мәҗбүр итә. ХХ йөз ахы
рында аерым бер драматурглар тарихи темаларга мөрәҗәгать итәләр. 
Әсәрләрнең темапроблемалары, геройлары традицион кысалардан 
чыга башлый. Моңа кадәр дә кыю эш иткән авторлар яңа шартлар
да заман проблемаларына тирәнрәк кереп иҗат итә башлыйлар. 
Мәгълүм ки, ХIХ гасырда да татар халкының тормышы яхшылар
дан булмый. Халыкның күпмедер өлеше Төркиягә күчеп китә. Тик 
чит илгә китеп кенә хәлне җиңеләйтү мөмкин булмый. Әлеге вакый
галар да драматурглар игътибарыннан читтә калмый. М. Галәүнең 
«Мөһаҗирләр» әсәрләренә нигезләнеп язылган инсценировкалар 
шул хакта сөйли. Заман концепциясе ягыннан карасак, Ю. Сафи
уллин, Ф. Галиев, И. Мөхәммәтгалиевләрнең М. Галәүнең «Болган
чык еллар» һәм «Мөһаҗирләр» әсәрләренә нигезләнеп иҗат ителгән 
сәхнә әсәрләре ХIХ гасыр ахырында илдәге үзгәрешләрне тарихи 
бәйләнешләрдә чагылдыра. Алар геройлар аша үткән чорның соци
аль күренешләрен, халык язмышын, аның яшәешен, уйфикерләрен, 
фаҗигале тормышларын сурәтләү аша чынбарлыкта хөкем сөргән 
социаль, әхлакый тәртипләр турында сүз алып баралар. Иң мөһи ме – 
үткәннең олы вакыйгаларын бүгенге көнгә аваздаш итәләр. 

Сыйнфыйлык кискен куелган заманда язылган М. Галәү ро
маннарында кешеләрне сыйнфый яктан бүлү бар. Ю. Сафиуллин, 
Ф. Га лиев, И. Мөхәммәтгалиевләр иҗат иткән сәхнә әсәрләрендә 
исә, заман таләпләренә бәйле рәвештә, әлеге бүленеш юк. Автор
лар М. Галәү әсәрләрендә бирелгән авыл байларына хас кайбер 
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тис кәре сыйфатларның бүгенге яшәештә чәчәк атуын Вафа образы 
аша күрсәтәләр. Ул ничек итсәң ит, әмма тук һәм рәхәт яшә ди гән 
принцип белән көн күрүче кеше буларак сурәтләнә. Мәсәлән, Миң
лебайлар йортында Сафаны өйләндерү турында сүз башлангач та, 
Вафа белән Фатыйма авылны үз кулында тота торган бай кызы ки рәк
легенә басым ясыйлар. Вафага хас икейөзлелек, әхлаксызлык, ваем
сызлык сыйфатлары ачлык еллары вакыйгаларында тагын да ныграк 
ачыла. Гомумән, геройларга хас булган сыйфатлар, яшәү фәлсәфәсе 
1891 елгы коточкыч ачлык вакыйгаларында ачыла. Ачлыктан соң, 
крестьяннарның күп өлеше хәерче хәлдә кала. Бердәнбер юл – читкә 
эшкә чыгып китү. «Ирдәүкә» һәм «Мөһаҗирләр», «Болганчык ел
лар» драмаларында нәкъ менә шулар дөрес чагыла. Анда заман һәм   
характерлар тарихи җирлектә бирелә. Биредә төп герой Саҗидә 
ирләр белән рәттән торып эшләрлек батыр, үткен, чая, бай күңелле 
драматик шәхес буларак тасвирлана. Каршылыкларның үзенчәле
генә, көчләр нисбәтенә карап, пьесада конфликт – драматик харак
терда. Пьесаларда тасвирланган Саҗидә образы – шуның ачык ми
салы. Драматурглар, әлеге геройга мөнәсәбәтле, кешенең гуманизм, 
мәхәббәт һәм үз хокуклары өчен көрәшүенә, бәхеткә омтылуына ба
сым ясыйлар. Бу принцип уңай герой концепциясендә мөһим урын 
алып тора. Саҗидә үз чорының көрәшчесе, кеше хокукларын яклау
чы, шул ягы белән ул безнең чорга аваздаш. Димәк, герой концепци
ясе заманнар бәйләнеше идеясеннән аерылгысыз. Мәгълүм булганча, 
1897 елда Россия территориясендә халык санын исәпкә алу була. 
Халык арасында татарларны чукындыралар дигән сүзләр тарала. 
Әлеге курку, шикләнү урынлы. Чөнки патша хөкүмәте гасырлар буе 
нәкь менә шундый сәясәт белән эш итте. Ф. Галиев, мәсәлән, Ю. Са
фиуллиннан аермалы буларак, үз әсәренә Ефим поп образын кертеп 
җибәрә. Шуларга бәйле рәвештә, ул патша хөкүмәтенең рус булма
ган халыкларга карата алып барган сәясәтен ача. «Ефим. Теләсәгез, 
мин сезне чын белем ала торган җиргә урнаштыра алам. Сезгә укы
ган чагында ук җитәрлек акча бирәчәкләр... тик бер шарт белән...

Б а р ы й . Нинди шарт?
Е ф и м . Сезгә исемегезне, фамилиягезне һәм динегезне алмаш

тырырга кирәк» (5, 290). Татар халкының белем алу проблемалары 
да, бу мәсьәләләргә татар халкының мөнәсәбәте дә күренә. Биредә 
дә әдипнең заман концепциясе заманнар бәйләнеше идеясеннән 
аерылмый. Пьесада да, романда да, ризасызлык белдергән халык
ны бастыру өчен, татар авылларына җәза отрядлары – «обжор 
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 командасы» җибәрелә, гади халыкның хөкүмәт тарафыннан төрлечә 
эзәрлекләнүе сурәтләнә. Әсәрләрдә яңа салымнарга түләү өчен каян 
акча табарга? дигән сорауларга җавап эзләгән халык Төркиягә күчеп 
китәргә кирәк дигән карарга килә. Төркия җиренә күченеп китү ту
рында сүзләр тарала башлагач, Саҗидә дә, икеләнмичә, шул фикерне 
яклаучылар ягына кушыла. Авыл байлары, куштаннары, ил өстенә 
килгән бу бәлаказалардан исәнимин чыгып, тагын да ныграк бай
ыйлар. Гади халыкның уңдырышлы җирләрен юк кына бәягә сатып 
алалар. Әлеге күренеш И. Мөхәммәтгалиевнең «Мөһаҗирләр»ендә 
читкә китүчеләргә зур гына бәягә паспорт булдыручы Ибраһим об
разында тулырак бирелә. Саҗидә бу авыр чорда да югалып калмый. 
Гомеренең соңгы көненә кадәр бәхете өчен көрәшә. Романда да, пье
сада да Саҗидәнең характеры тагын бер яктан сынала. Балалары 
булмавын аңлагач, ул Сафаны икенче мәртәбә өйләнергә күндерә. 
Милләтнең иң асыл сыйфатларын үзләренә туплаган бу драма
тик шәхес образы милләт анасы дәрәҗәсенә күтәрелгән символик 
мәгънәгә ия. Шәхес иреге халык азатлыгыннан аерылгысыз. Шуңа 
Саҗидә һәм башка геройлар язмышы халык яшәеше белән нык 
бәйле. Автор Саҗидә драматик образында халыкның героик рухын 
гәү дә ләндерә. Кыз образын ирекле тормышка, азатлыкка омтылыш 
идеясе белән бәйләп, әдипләр аны яшәү чыганагының башлангычы 
итеп тә сурәтлиләр. 

Хәзерге татар әдәбиятында идеяэстетик кыйммәте, замандашла
ры дөньясына ясаган йогынтысы, халыкчанлыгы белән М. Гыйләҗев 
иҗаты игътибарга лаек. Билгеле булганча, Г. Камал театры 2009 елда 
М. Гыйләҗев һәм Р. Хәмид тарафыннан язылган «Курчак туе» спек
таклен тамашачыларга күрсәтте. Пьеса Г. Исхакыйның «Кәләпүшче 
кыз», «200 елдан соң инкыйраз» әсәрләре нигезендә иҗат ителгән. 
«Курчак туенда» татар милләтенә бетү куркынычы искәртелә. Г. Ис
хакыйның әлеге әсәрләре шул заманда ук яшьләрне милләт өчен 
куркыныч афәтнең киң җәелә башлавы хакында кисәтә. Ул чорның 
драмасы бүген дә актуаль, хәзерге заманны да күрсәтә. Элек татар 
байлары арасында курчак туе ясау гадәте булган. Спектакльдәге төп 
герой Камәр дә – курчак тегүче. Әсәр Казанның иң бай, иң дәрәҗәле 
сәүдәгәре Сәлим бай өендәге курчак туе белән башлана. Шул ва
кыйгаларда Сәлим байның курчаклар белән генә түгел, кешеләр 
язмышы белән дә уйнавы күренә. Компаньоны Гайни байны бан
кротка әйләндерә. Байларга кәләпүш тегеп көн күрүче Кәримәне 
үз кубызына биетә, аның кызы – 15 яшьлек Камәргә күзе төшеп, 
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үзе неке итәргә план кора. Әсәрнең төп героинясы кәләпүшче кыз 
Камәр яшьли әтисез кала һәм үзен чолгап алган мохитнең корба
ны буларак җанлы курчакка әверелә. Камәрнең сөйгәне приказчик 
Вафа да курчак уеннары белән мавыгуы, калган байлардан әллә ни 
аерылмавы ачыклана. Үз язмышын үзе хәл итә алмаслык дәрәҗәгә 
җиткән Камәр Оренбургка китә, фахешханә хуҗасы Наташа белән 
таныша. Оренбургның иң затлы фахишәсенә әйләнә. Шул рәвешле, 
байларның әлеге уеннары бозыклык, азгынлык билгесе буларак бәя
лә нә. Камәр әсәрнең финалында берүзе салга утырып китә.  Беренче 
карашка, әлеге вакыйга геройның һәм туачак баласының өметле 
киләчәге буларак кабул ителә. Икенчедән, салның Камәрне еракка, 
билгесез тарафка илтеп җиткерә алуы шикле. 

М. Гыйләҗевның А. Гыйләҗевның «Яра» әсәренә нигезләнеп 
иҗат ителгән «Яра» драмасында ХХ гасырның 50 елларында – 
ХХI йөз башында илдә барган үзгәрешләр тарихи бәйләнешләрдә 
тасвирлана. Драматург пьесада тасвирланган геройлар аша, үткән 
чор ның социаль күренешләрен, халык язмышын, аның яшәешен, уй
фикер ләрен, катлаулы тормышларын сурәтләп, чынбарлыкта хөкем 
сөр гән идеологик тәртипләр турында сүз алып бара. 

М. Гыйләҗевның «Яра» драмасында кискен конфликтларга, шә
хеснең эчке дөньясындагы каршылыкларга, халыкның рухи, милли 
тормышы мәсьәләләренә игътибар ителә. Тоталитар режимның ке
шене шәхес буларак юкка чыгара баруын, герой фаҗигасенең күңел 
халәтендә ачылуын, шул дәвер сәяси кануннарының дөрес булмавы 
күрсәтелә. Драмада, повестьтагы кебек үк, Бөек Ватан сугышын
нан соңгы авыл тормышы тергезелә. Шуларга бәйле рәвештә өлкән 
буын вәкилләре Сөләйман, Шәкүр, Зөләйха, яшьләрдән Габдулла, 
Зәйтүнә, Хәлил тормышы мисалында тоталитар системаның, совет 
идеологиясенең асылы ачыла. Сөләйман белән Зөләйханың сугышка 
киткән уллары Габдулладан өч елдан артык хәбәр юк. Шуңа күрә 
дә әлеге билгесезлек алар йөрәгендә яра – җан сызлавы буларак 
бирелә. Габдулланың сөйгәне Зәйтүнәнең яңарак сугыштан кайткан 
Кәримҗанга кияүгә чыгуы, фатиха алуы шулай ук аларда төзәл
мәслек җан ярасы тудыра. Әсәрдә даими рәвештә кабатланган авып 
баручы капка баганалары да шуны күрсәтүче символ буларак кабул 
ителә. Күңелендә тормышка яраксызлыгын аңлаган, яралардан та
нымаслык дәрәҗәгә килгән Габдулла әтиәнисен, сөйгәнен сагынып 
туган нигезенә әйләнеп кайта. Якыннарына тиешле дәрәҗәдә ярдәм 
итә алмаслыгын аңлаган егет туган нигезеннән китәргә карар кыла. 
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Әмма аны бу адымнан Зәйтүнә туктата: баласын алып Сөләйман 
карт йортына күчә. Биредә татар хатынкызларына хас булган кыю
лык, олы җанлылык, миһербанлылык чагылыш таба. Ә. Закирҗанов 
язганча: «...өмет һәм өметсезлек каршылыгы барлык вакыйгакүре
нешләрне иңләп үтә. Вакыты белән чарасызлык, көчсезлек, яшәүнең 
мәгънәсезлеге кебек мотивлар да яңгырап китә» (3, 110). 

Драмада тоталитар режим шартлары халык өчен дәһшәтле вакыт 
буларак билгеләнә: кешеләрнең халык дошманы дип бер гаепсезгә 
кулга алынуы, атаананың сугыш кырында балаларын югалтуы 
һ.б. Пьесада улларын сугыштан кайтуын көтеп яшәүчеләр арасын
да Шә күр карт та бар. Аның улы Хәлилне чит ил шпионы булуда 
гаеп ли ләр. Булмаган хәлләрне ачу өчен төрле җәзалауларга тарта
лар. Геройны хаксызга рәнҗетелү ярасы күбрәк газаплый, әрнетә. 
М. Гый ләҗев геройлары фаҗигале ситуацияләргә үз гамәлләре бе
лән түгел, ә җәмгыятьтә туган, урнаштырылган тәртипләргә бәйле 
рәвештә килеп керәләр. Халык фаҗигасе аерым бер шәхесләрнең 
психологик халәтләрендә ачыла. Шулай итеп, пьесада Шәкүр карт 
язмышы аша ил, халык язмышындагы тагын бер фаҗигале яра ачыла. 
Г. Зәйнуллина хаклы рәвештә язганча: «Иң куркыныч яра, җанның 
бетмәс авыртуы – бергәлекнең өзелүе» (2). Пьесада Сөләйман карт 
йорты да символик мәгънәгә ия. Язучы төп игътибарын йортны 
әйләндереп алган ишегалдына юнәлтә, башка объектлар ярдәмендә 
аның чиген билгели. Ул бушлык, ялгызлык, җимерелгән хыяллар 
билгесе генә түгел, ә киләчәккә ышаныч буларак та төсмерләнә. Шул 
рәвешле, йортнигез яссылыгында җәмгыятькә, совет идеологиясенә 
тәнкыйди караш ташлана. Туган йорт, туган ил, дәүләт, совет ре
жимын гәүдәләндерә. «Яра» психологик характердагы конфликтка 
корылган; персонажларның күңел дөньясы ачыла барган саен ул 
конфликтның система тарафыннан рәхимсез имгәтелгән шәхесләр 
фаҗигасе нәтиҗәсе икәнлеге күренә. Әсәрләрдә моңа кадәр күпер
телеп, идеаллаштырып сурәтләнгән социалистик җәмгыятьнең чын 
асылы ачыла. Яшәешнең озак еллар күләгәдә калып килгән ямьсез 
якларына игътибар арта, кеше һәм система каршылыгы әдәби ча
ралар ярдәмендә тасвирлана. Әйтергә кирәк, драмада, повестьта
гы кебек, Язмыш төшенчәсен Киләчәк, Тарих белән янәшә карарга 
мөмкин. Бу очракта шәхес язмышы – милләт язмышы, гаилә, ил, 
Ватан язмышы белән тыгыз бәйләнештә булуын күрәбез. 

Шулай итеп, драматурглар төрле чорларда язылган әсәрләргә 
мөрәҗәгать итеп, бүгенге көннең актуаль мәсьәләләрен күтәрәләр, 
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милләтнең киләчәге хакында уйланалар. Югарыдагы проза әсәр
ләренә нигезләнеп язылган пьесаларның төп идеясе һәртөрле 
изүләргә каршы туктаусыз көрәшне раслаудан гыйбарәт. Алар та
тар халкы тарихын бербөтен итеп тоярга мөмкинлек бирә, үткәнне 
хәзерге һәм киләчәк заманнарга бәйли, бүгенге тамашачы белән 
театр арасына яңа диалог күпере сала. Тарихи, фәлсәфи, соци
аль эчтәлекләре белән күп проблемаларны һәм төрле заманнарны 
иңләргә мөмкинлек бирә. Шул рәвештә, драмалардагы аянычлы 
язмышлы шәхесләр образлары аша халык драмасы чагылыш таба. 
Батырлыкка, азатлыкка, дуслыкка, саф мәхәббәткә омтылу рухы 
әсәрләрне берләштерә.
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РЕАЛИЗАЦИЯ ПРОЦЕССА ИЗУЧЕНИЯ ОСНОВ 
МАТЕРИАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ ЧЕРЕЗ ПРОЕКТНЫЙ МЕТОД 

Муртазина С.А. (Казань)
На современное образование общество возлагает задачу фор

мирования у будущих специалистов таких важных качеств, как 
активная мыслительная деятельность, критичность мышления, по
иск нового, желание и умение приобретать знания самостоятельно. 
Самостоятельная работа входит в обязательный элемент многих со
временных педагогических методов и технологий, строящихся на 
основе проектной и исследовательской деятельности. 

Одним из составляющих элементов на пути к достижению эф
фективного результата обучения является метод проектов, способ
ствующий установлению непосредственной связи учебного мате
риала с жизненным опытом студентов. Его реализация направлена 
на возможность принятия многовариантных решений, активизацию 
абстрактнологического мышления.

Проектная деятельность студентовбутафоров – это деятельность, 
которая направлена на усвоение учебного материала дисциплины 
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«История материальной культуры» через создание творческого про
екта, а также на духовное и профессиональное становление через 
организацию активных способов действий. Проектная деятельность 
предполагает творческую реализацию исследовательских, поисковых, 
проблемных методов, формирует творческий подход к изучаемому 
предмету и стимулирует отношение к овладению знаниями.

Включение будущих бутафоров в данный вид деятельности соз
дает мощный потенциал не только для их собственного профессио
нального роста и совершенствования, но и обеспечивает положи
тельный эффект вовлечения в проектную деятельность коллег, с 
которыми они будут работать. Для этого образовательный процесс 
выстраивается таким образом, чтобы, изучая дисциплины, преду
смотренные учебным планом, студенты активно включались в про
ектировочную деятельность. Освоив базовые знания по основам 
материальной культуры, творческоконструкторской деятельности 
и, получив практическую подготовку, студенты получают возмож
ность воплотить свои творческие замыслы при выполнении учеб
ных проектов. При этом будущие бутафоры приобретают новые 
знания и умения, учатся их интегрировать и использовать в прак
тической деятельности, что способствует возрастанию их моти
вация к учению. При использовании метода проектов изменяется 
роль и преподавателя в учебном процессе – сокращаются функ
ции передачи знаний в готовом виде, и при этом возрастает его 
роль как консультанта. Выпускник должен овладеть различными 
способами деятельности, а не знаниями об этих способах. В этом 
и заключается основная задача проектнодеятельного подхода  
в образовании.

Студент, работая над проектом, проходит стадии планирования, 
анализа, синтеза, активной деятельности. Постановка задач, ре
шение проблем повышает мотивацию к проектной деятельности и 
предполагает: целеполагание, предметность, инициативность, ори
гинальность в решении познавательных вопросов, неординарность 
подходов, интенсивность умственного труда, исследовательский 
опыт, организацию семиотического пространства. При организации 
проектной деятельности возможна не только индивидуальная, само
стоятельная, но и групповая работа. Она способствует приобрете
нию коммуникативных навыков и умений.

Выполнение индивидуальных проектов необходимо в том слу
чае, когда при организации учебной деятельности требуется ком
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плексная и глубокая переработка всех аспектов поставленной задачи 
каждым обучающимся. Подобные проекты применяются нами в ка
честве контрольной работы, при завершении изучения темы.

Групповые проекты позволяют развивать коммуникативные на
выки, что очень важно для формирующихся личностей. В ходе груп
повой работы выявляется склонность студентов к той или иной дея
тельности, развиваются профессиональнотворческие способности 
и компетенции. Групповые проекты выполняются при завершении 
определенного учебного блока и всего курса обучения дисциплине 
«История материальной культуры» как итоговая контрольная работа.

Проектную технологию целесообразно применять как непосред
ственно на аудиторных занятиях, так и в самостоятельной деятель
ности, предшествующей семинарам и основанной на использовании 
информационных технологий. Самостоятельное изучение матери
альной культуры предполагает посещение театров, музеев, галерей, 
выставок, изучение искусствоведческой и культурологической лите
ратуры, овладение поисковыми и аналитическими методами, навы
ками исследовательской работы, участие в конкурсах и выставках. 
Проектная организация самостоятельной работы студентовдизай
неров позволяет им в большей степени интересно и многопланово 
проявить свои личностные качества, знания по дисциплине, достичь 
значимых для них определенных успехов.

Важным моментом при введении в учебный процесс исследо
вательских проектов является организация этой деятельности, а 
особенно – подготовительный этап. При планировании на учебный 
семестр нами выделяется ведущая тема и 10–15 подтем для индиви
дуальных или групповых работ. Студенты имеют возможность вы
брать тему или направление проекта, организационную форму его 
выполнения (индивидуальная и групповая), степень сложности про
ектировочной деятельности.

Будущие художникибутафоры и сами могут предложить свои 
темы, не входящие в общую учебную программу, но и не отклоняю
щиеся от ведущей темы. При этом студенты ориентируются на соб
ственные предпочтения и интересы, не только чисто познавательные, 
но и творческие, прикладные. Однако чаще темы проектов  относятся 
к актуальному и практическому вопросу, требующему привлечения 
знаний студентов не только по одной дисциплине, а также из разных 
областей, их творческого мышления, исследовательских навыков. 
Таким образом, достигается вполне естественная интеграция знаний.
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В ходе проектной деятельности существенно меняется роль сту
дентов: они выступают активными участниками учебного процесса. 
Деятельность в рабочих группах формирует навыки работы в коман
де, конструктивное критическое мышление, чего практически нельзя 
достичь при традиционной форме обучения. Даже неудачно выпол
ненный проект также имеет большое положительное педагогическое 
значение. Этапы самоанализа и защиты позволяют студентам и пре
подавателю подробно анализировать выполненную работу, ее логи
ку, причины неудач и последствия деятельности. Осознание ошибок 
создает мотивацию к повторной деятельности, формирует личный 
интерес к новому знанию, к подбору качественно новой информации.

Все темы нашего проекта затрагивают различные направления 
материальной культуры: архитектуру, скульптуру, интерьер и мебель, 
утварь, украшения, орнаментику, музыкальные инструменты, воен
ные снаряжения, осветительные приборы и т.д. Проектноисследо
вательская работа позволяет продемонстрировать будущим бутафо
рам знание культурологической терминологии, умение пользоваться 
литературой по выбранной теме, владение поисковыми, аналитиче
скими методами, определить проблему, цели и задачи исследования.

Исследовательский проект студенты разрабатывают в ходе са
мостоятельной работы под руководством преподавателя на завер
шающем этапе изучения курса дисциплины «История материальной 
культуры». Для проекта предлагается исследовать определенную 
историческую эпоху в контексте предметного мира. Процесс разра
ботки проекта по исследованию материальной культуры определен
ной эпохи нами представлен в следующем порядке:

1. Выбор темы и постановка проблемы: студенты сами выбирают 
историческую эпоху, учитывая свои профессиональные интересы, 
позиции, склонности.

2. Постановка целей и задач: студенты задают цель определить 
единство стиля в искусстве и культуре.

3. Поисковая работа: студенты проводят сбор информации для 
выполнения проекта: знакомятся с необходимой литературой, с дан
ными интернета и СМИ, посещают музеи.

4. Проведение исследования: студенты определяют способ по
лучения необходимой информации, составляют план исследования. 
Обосновывают место выбранной темы в структуре дисциплины 
«История материальной культуры» и междисциплинарные связи. 
Доказывают единство стиля в культуре.
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5. Формулирование выводов: студенты подводят итог исследова
нию. Выполняют эскизы предметов по выбранной эпохе.

6. Выполнение презентации: студенты выполняют отчетную 
мультимедийную презентацию по выбранной теме с подбором ил
люстративного материала: на слайды выносятся тезисы, схемы, 
ре продукции предметного мира и произведений изобразительного 
ис кусства, изображения исторических и современных аналогов, 
пред метов дизайна, эскизы авторской модели. 

7. Защита исследовательского проекта: студенты выступают с 
докладом перед аудиторией. Проводятся обсуждение и оценка про
ектной работы. 

Таким образом, учащиеся сами определяют цели и задачи изуче
ния дисциплины «История материальной культуры», осуществляют 
отбор учебной информации, исходя из замысла проекта. Это позво
ляет им решать профессиональные задачи в контексте творческой 
деятельности. 

НОГАЙСКИЙ ПИСАТЕЛЬ ИЗ АСТРАХАНИ – ОДИН ИЗ 
АВТОРОВ ПЕРВЫХ ТУРКМЕНСКИХ ПЬЕС

Соегов М. (Ашхабад)
Знаменитый ногайский писатель, автор первых пьес и первого 

романа на ногайском языке Басыр Меджидович Абдуллин, согласно 
сведениям, содержащимся в работах Аминат Хасановны Курмансеи
товой, родился в 1892 году в селе Карагали Астраханской губернии. 
Отец Басыра был муллой, и его пригласили служить в мечеть сло
боды Тияк. Поэтому его семья переехала в слободу Тияк (Царево) 
той же губернии.

Молодой Басыр после окончания местной начальной религиоз
ной школы обучался сначала в медресе Астрахани, затем получил 
образование в Казанском медресе. Можно предположить, что среди 
товарищей Басыра Абдуллина по учебе или же еще с раннего дет
ства были туркмены, ибо он наряду с родным ногайским и русским 
языками владел туркменским языком, о чем красноречиво свиде
тельствуют драмы, созданные им в Ашхабаде, куда в последующем 
он был приглашен на работу тем же друзьямитуркменами. Одним 
из них мог быть видный туркменский языковед Мухаммед Гельды
ев (1889–1931), который после окончания медресе «Галия» в Уфе 
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до 1921 года учительствовал в татарских и башкирских школах (8, 
с. 95–96). В последующем, в 1921–1931 годах работая в научноис
следовательских и образовательных учреждениях сначала в Ташкен
те, а затем в Ашхабаде, М. Гельдыев в течении десяти лет, т.е. до 
конца своей жизни находился в тесных деловых контактах со своими 
однокашниками по уфимскому медресе «Галия», видным ученым
языковедом Гибатом Хабибулловичем Алпаровым (1888–1936) и 
известным филологом Абдурахманом Сагди (1889–1956) и другими 
известными представителями татарской интеллигенции. 

Другой выпускниктуркмен данного медресе Аллакули Шазада
евич Караханов (1892–1938) также стал одним из ведущих языкове
дов начала ХХ века. В этой связи следует отдельно называть книги 
татарского автора Абдуархмана Сагди «Трудовая школа и трудовое 
воспитание» (объем 78 стр.) и «Пособие для воспитателей» (объем 
100 стр.), которые в переводе М. Гельдыева были изданы в 1923 году 
в Ташкенте на туркменском языке. На страницах первого туркменско
го журнала «Туркмен или» («Туркменский народ»), который выходил 
в 1922–1924 годах в Ташкенте на аработуркменском алфавите, часто 
выступали со своими статьями А. Сагди и другие татарские авторы.

Можно не сомневаться, что их переводчиком был именно 
М. Гельдыев или же А.Ш. Караханов – бывшие питомцы медресе 
«Галия», ибо они состояли членом редколлегии данного журнала. В 
качестве примера можем указать следующие статьи из журнала: «Как 
возник человеческий язык», «Языки». «О языках», «Восточное вос
питание» (А. Сагди), «Жизнь и молодежь», «Национальный вопрос 
и Советская власть», «Политика и молодежь» (Х. Абиди) и другие. 
Как и М. Гельдыев, в эти годы А. Сагди также работал в Ташкенте. 

В отличие от своих коллег – татар Басыр Абдуллин, приезжая 
из Астрахани в Туркменистан и работая в Ашхабаде во второй по
ловине двадцатых годов прошлого века (именно в каком учрежде
нии он работал – следует уточнить в будущем), постарался сочинять 
свои произведения на туркменскую тематику непосредственно на 
туркменском языке, и во многих случаях это было ему под силу. Из 
четырёх его книг только в одной указано, что она является перево
дной, а остальные его творения и в языковом, и в литературном отно
шении – оригинальные, т.е. созданы на туркменском языке. Конечно 
же, он получал всегда необходимую помощь у видных представи
телей туркменской интеллигенции того периода. Так, например, в 
предисловии к своей драме «Юсуф и Ахмед» (4), созданной по сю
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жету одноименного героического дастана туркменского поэтаклас
сика XVIII века Курбанали Магруфи и изданной в 1927 году в Аш
хабаде (Полторацке) Туркменским государственным издательством 
на реформированном (джадидском) аработуркменском алфавите в 
объеме 280 страниц, автор Басыр Абдуллин выражает благодарность 
знаменитому туркменскому ученому и писателю Абдулхекиму Куль
мухаммедову (1892–1931) за представленную возможность для оз
накомления со старой рукописью дестана (эпоса), хранящейся в его 
личной библиотеке, а также за ценные консультации по теме (4, с. 4).

В связи с названием места (города) издания драмы «Юсуф и 
Ахмед» Б. Абдуллина, которое было указано выше, хотим вносить 
некоторое разъяснение, чтобы у читателя не возникло некое недо
умение: Дело в том, что в целях увековечения имени Павла Гераси
мовича Полторацкого (1888–1918) – комиссара труда Туркестанской 
AССР, расстрелянного белогвардейцами 22 июля 1918 года в г. Мары 
(Мерв), г. Ашхабад 17 июля 1919 года был переименован в г. Полто
рацк. Будучи столицей Туркменской ССР с 1924 года г. Полторацку 
в 1927 году, т.е. через восемь лет было возвращено прежнее назва
ние – Ашхабад (потуркменски:Ашгабат). Следует также отметить, 
что в выпускных данных изданий на туркменском языке обычно 
указывались одновременно оба названия столицы. Эта особенность 
ашхабадских изданий тех лет присуща также драмам Басыра Абдул
лина, выпущенным в 1926 и 1927 годах. 

Кроме указанной большой книги о царевичахкузенaх Юсуфе и 
Ахмеде читатели смогли ознакомиться еще с тремя драматическими 
произведениями Б. Абдуллина, выпущенными отдельными брошю
рами под названием «Солтан Санджар Мази» (1926) (2), «Денгсиз
лик» («Неравенство», 1927) (1) и «Чопан» («Пастух», 1929) (3). Во 
всех своих сочинениях, изданных в Ашхабаде, автор  подписывался 
своим личным именем как: Басыр, а в титульном листе драмы «Денг
сизлик» он назван как: Басыр Аштарханлы (Астраханский). Кроме 
того, эта драма является единственным его сочинением, написанным 
им в Ашхабаде не на туркменском языке. Перевел драму на туркмен
ский язык Бекмурат (Бекки Эмирович Бердиев, 1898–1970), и она 
была издана тиражом 1080 экз. Некоторые из этих книжек в насто
ящее время хранятся в фондах старопечатных книг Национального 
института рукописей Академии наук Туркменистана.

Если в первой половине двадцатых годов прошлого века на 
сценах вновь появившихся туркменских самодеятельных театров 
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ставились такие пьесы, какими являются «Ораз Сердар» (1919 г.) 
Хаджи Аташева, «Сражение под Равниной» (1919 г.) Якуба Насыр
лы, «Генерал Колмаков» (1920 г.) Худайкули Ханова, «Закаспийский 
фронт или Ораз Сердар» (1922 г.) Ата Говшудова (Каушутов), «Сеи
ди» (1924 г.) и «Глашатай» (1925 г.) Халлы Шахбердиева, «Торговля 
не состоялась» (1926 г.) Яраданкули Бараева, то во второй половине 
ХХ столетия в Ашхабаде и некоторых других городах Туркмениста
на создаются профессиональные театры, а количество самодеятель
ных театров увеличивается в разы, и их сцены заполняются пьесами, 
созданными Берды Кербабаевым, Караджа Буруновым, Айтджаном 
Халдурдыевым, а также Басыром Абдуллиным. 

Туркменские зрители впервые смогли наблюдать за оживлением 
на сцене привлекательных образов и интересных событийиз исто
рии своего народа, а также из повседневной народной жизни. Так, 
например, сюжет пьесы «Денгсизлик» («Неравенство») незамысло
ват. Жена Довлетмаммеда Аннагозель любит Байрама, отвечающего 
ей взаимностью. Друзья помогают им бежать, но муж посылает за 
ними погоню. Младший брат Довлетмаммеда Чарыяр сочувствует 
беглецам, тем не менее, пытается помещать погоне. Он разъясняет 
начальнику милиции, как обстоит дело, и сам становится на сторону 
главных героев Аннагозель и Байрама. Пьеса затрагивает злободнев
ную для того периода тему – раскрепощение туркменской женщины 
(см. еще: 5, с. 56).

Когда же Басыр Абдуллин покинул Ашхабад? На этот вопрос у 
нас нет точного ответа. Можно предположить, что, скорее всего, это 
произошло в начале 1930х годов. Именно в этот период начались 
первые массовые репрессии существовавшего тогда режима против 
представителей туркменской национальной интеллигенции, вырази
вшиеся в основном в форме насильственной высылки их за преде
лы республики. После загадочной и неясной до настоящего времени 
смерти в 1931 году руководителей Туркменского научнолитератур
ного объединения М. Гельдыева (8, с. 95–96) и А. Кульмухаммедова 
(12, с. 55–57) уже в 1932 году заключили в тюрьму или отправили 
ссылку почти всех ученых, писателей, журналистов и других пред
ставителей творческой элиты. Среди них наряду с Оразмаммедом 
Вепаевым (1883–1937), Кумушали Бориевым (1896–1937), Шем
седдином Керими (1893–1937), Сеидмурадом Овезбаевым (1889–
1937), Аллакули Карахановым (1892–1938), Караджой Буруновым 
(1898–1963), многие из которых стали в последующем жертвами 
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« большого террора» 1937–1938 годов(7, с. 335–347), был также бу
дущих классик туркменской советской литературы, будущий Герой 
Социалистического Труда Берды Кербабаев (1894–1974). 

Эти события и безысходность положения в Ашхабаде застави
ли Басыра Абдуллина вернуться в Астрахань, а вскоре он поехал 
в Северный Кавказ, где проживала и проживает основная часть 
 ногайского народа. Учительствовал в школе, затем перешел работать 
в редакцию газеты «Кызыл Байрак» («Красное Знамя»). В 1933 году 
был издан его роман «Кырбаьтирлери» («Герои степей»), который 
олицетворял появление первого романа в ногайской литературе. 
Плодотворно работавший писатель Б. Абдуллин является автором 
рассказа «В плену у богатства», пьес «Батрак», «Враг побежден», 

Рис. 1.Титульный лист брошюры 
с текстом драмы «Солтан Санджар 

Мази» Басыра Абдуллина

Рис. 2. Стр. 23 брошюры с текстом 
драмы «Солтан Санджар Мази»  

Басыра Абдуллина (начало «Пролога 
второго акта»)
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романа «Активист» и ряд других произведений, обозначающих опре
деленный этап в истории развитии художественной литературы на 
ногайском языке. 

Писатель Басыр Меджидович Абдуллин в 1937 году был режи
мом незаслуженно задержан и расстрелян в 1938 году. Спустя после 
этого 20 лет, в 1968 году в связи с отсутствием состава преступления 
Б.М. Абдуллин реабилитирован посмертно. В 1991 году в Черкесске 
издана книга Б. Абдуллина «Кырбаьтирлери» («Герои степей»), куда 
наряду с одноименным романом вошли созданные им повести (под
готовка текста, составление и послесловие Маржан Кельдимуратов
ны Султанбековой). 

Туркменские читатели до недавнего времени не располагали не
обходимыми биографическими сведениями о Басыре Абдуллине – 
одного из авторов первых драматических произведений в истории 
туркменской литературы. Даже нам – исследователям был известен 
лишь то, что он родом из Астрахани, а по национальности, якобы, 
является татарином (5, с. 56; 11, с. 26). И больше ничего. В своей 
статье «Отражает ли драма «Солтан Санджар Мази» действительно 
исторические события?», опубликованной в сентябрьском номере 
(№ 261) стамбульского журнала «Tarih» («История» – Турция) за 
2008 год, мы попытались посредством использования художествен
ного материала из драмы Б. Абдуллина рассказать турецким чита
телям о драматических событиях, развернутых на сцене истории с 
участием могущественных правителей туркменских государств – ве
ликого сельджукида Султана Санджара (1086–1157), с одной сторо
ны, и знаменитого хорезмшаха Атсыза ибн Мухаммеда (1098–1156), 
– с другой. Тогда у нас под рукой не были никакие данные об авторе 
рассмотренной драмы, и поэтому прошлось о нем просто умалчивать 
(см.: 11, с. 26–28). Лишь в 2012 году, выступив специальной статей 
в объединенном январскофевральском выпуске (№ 28) ежурнала 
«Akademik Bakış» («Научное обозрение»), имели возможности кра
тко рассказать о жизни и деятельности Басыра Абдуллина, а также 
дать соответствующий анализ драме «Денгсизлик» («Неравенство»), 
созданной им по туркменской тематике в двадцатые годы прошлого 
столетия (см.: 9, makale: No14).

Теперь, когда мы при помощи соответствующих сайтовв Ин
тернете (13, 14) владеем некоторыми биографическими сведениями 
о Б. Абдуллине, решили кратко ознакомить заинтересованных теа
троведов с ашхабадским (туркменским) периодом творчества этого 
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замечательного ногайского писателядраматурга. Надеемся, что на
стоящая публикация станет поводом для более глубоких и всесто
ронних исследований о жизни и творчестве Басыра Абдуллина – но
гайского писателя из Астрахани с учетом его сочинений, созданных  
в Ашхабаде.

В заключении также отметим, что на основе данных, использо
ванных в настоящем сообщении, ранее нами была выполнена другая 
статья (6, с. 116–121), которая включена в сборник, изданный в 2012 
году в Москве. 
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ТАК ЛИ ПОСТУПАЮТ ВСЕ: ДРАМАТУРГИЯ АССИМЕТРИИ 
В ПОСТАНОВКЕ ПИТЕРА СЕЛЛАРСА  

«COSI FAN TUTTE» МОЦАРТА / ДА ПОНТЕ
Сокольская А.А. (Казань), Макарова О.Б. (Санкт-Петербург)

«Così fan tutte» – третья и последняя из опер, созданных Моцар
том в соавторстве с либреттистом Лоренцо да Понте. Драматургия и 
сюжет оперы неоднократно подвергались критике как современника
ми Моцарта, так и исследователями последующих поколений (о ре
цепции сюжета оперы см.: [1, с. 524–525]). В наше время мастерство 
да Понте как драматурга уже не подвергается сомнению, а слова 
А. Эйнштейна о либретто «Così» выглядят констатацией очевидного 
факта: «...здесь нет ни одной «мертвой точки», действие развивается 
логично и весело, и в конце его испытываешь такое же эстетическое 
удовольствие, как от удачно решенной шахматной задачи или ловко 
выполненного фокуса» [2, с. 408].

В либретто Лоренцо да Понте одной из главных движущих сил, 
скрытых под поверхностью стремительно развивающегося буффон
ного сюжета, является идея драматургической асимметрии, которая 
явно присутствует в фабуле: Гульельмо добивается благосклонности 
Дорабеллы сразу после того, как сестры сообща решили позволить 
себе «divertirsi» – развлечься, а Фьордилиджи продолжает бурно от
вергать Феррандо. Соотношение персонажей в либретто также асим
метрично – с пятью «благородными» действующими лицами соот
носится только один чисто буффонный персонаж, Деспина. 

Изначально симметричная группировка номеров первого акта 
(с секстетом в центре, обрамленным парами арий и последователь
ностью ансамблей по краям) сменяется также почти симметрич
ной композицией второго (в центре арии, отражающие рефлексию 
каждого из четверых главных персонажей, обрамлением являются 
ансамбли – дуэты Гульельмо/Дорабеллы и Феррандо/Фьордилид
жи, по краям располагаются начальные женский и мужской дуэты 
и финал).

Как и в «Дон Жуане», музыкальнотематический материал скре
пляет наличие сквозной интонационной (в данном случае ритмоин
тонационной) идеи – мотив Così fan tutte. Сходство с ним в ритме 
многих тем оперы подчеркивает «донжуановская» синкопа – напри
мер, в дуэте Гульельмо и Дорабеллы Il core vi dono, квартете La 
mano a me date и ряде других номеров.
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Тональная драматургия выводит в число основных тональностей 
«Così» до мажор, иллюстрирующий позицию дона Альфонсо (это 
тональность лейтмотива Così fan tutte, создающего одновременно 
тональную, тематическую и драматургическую арку от увертюры к 
финалу), и, по мере удаления от тонального «центра» – соль и фа 
мажор (коррелирующие с миром игры, в которую вовлекают героев 
и в которой царит Деспина) и «донжуановский» ля мажор.

Наконец, виртуозная мотивная комбинаторика в моцартовской 
партитуре помимо самоценности (демонстрации технического ма
стерства и игрового подхода к сочинению) имеет и драматургиче
скую роль – «обмен» невестами и женихами соответствует кон
трапунктической «акробатике» в ансамблях, где распределение 
тематического материала в партиях солистов постоянно меняется 
вслед за сценической ситуацией (см. например секстет в первом 
действии или финал). Персонажи разбиваются на симметричные 
группы – пары и тройки – в ансамблях (это и типичная для буф
фонных ансамблей Моцарта драматургически значимая группировка 
вокальных партий «по вертикали», и сочетание партий персонажей 
«по горизонтали» – в речитативных диалогах, дуэтах и терцетах; 
при этом в первом акте преобладают ансамбли, во втором – дуэты 
и арии). Идея хрупкого, постоянно нарушаемого и восстанавливае
мого баланса в квинтете Scrivermi ogni giorno (где мотивы suspiratio 
постепенно складываются в общую кантилену) или в квартете E nel 
mio nel tuo bicchiero (в котором форма тройного бесконечного канона 
как бы расшатывается изнутри свободным контрапунктом партии Гу
льельмо) обрисована, прежде всего, приемами ансамблевого письма. 

В опере Моцарта/да Понте идея сложноорганизованного целого, 
непрерывно выстраиваемого из постоянно меняющихся деталей, по
стулируется финальным восьмистишием либретто (стретта Fortunato 
l'uom che prende): «Счастлив тот, кто принимает всё правильным 
способом/и в любых ситуациях и коллизиях руководствуется разу мом. 
То, что для другого будет поводом плакать, для него – причина смеха; 
и среди любых потрясений он обретет прекрасное спокойствие».

В спектакле Питера Селларса1 (дирижёр Крейг Смит2) несовпа
дение смысловых ритмов партитуры и спектакля оказывается дви
жущей эстетической силой, а материалом, скрепляющим спектакль 
как целое, оказывается драматургия ассиметрии.

Персонажи спектакля Селларса живут в замкнутом мире телешоу, 
не имеющего ни сценария, ни цели, кроме развлечения.  Закусочная 
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Despina’s, в которой происходит действие, устроена по принципу де
кораций в ситкоме: здесь не готовят еду, а напитки персонажи при
носят с собой, нарочито показывая камере этикетки. Действующих 
лиц всего шестеро, и других посетителей в закусочной не бывает.

Альфонсо и Деспина в этом бесконечном шоу выполняют роли 
ведущих, включающих в нужные моменты рекламные паузы, музы
кальное сопровождение, новостные выпуски, а также корректиру
ющих поведение остальных участников. Множество предметов на 
сцене транслирует социальные, гендерные и культурные шаблоны: 
глянцевые журналы в дуэте сестер Ah guarda sorella (причем Vanity 
Fair непосредственно перекликается с заключительной репликой из 
первой арии Деспины: «Amiam per comodo, per vanità!»), агитацион
ные военные плакаты и макеты боевой техники в первом хоре Bella 
vita militar, блестящий стикерсердечко вместо медальона в дуэте 
Гульельмо и Дорабеллы Il cuore vi dono и т. д. Игривый афоризм в 
заглавии либретто в спектакле Селларса указывает на автоматизм 
реакций и поступков героев, не только следующих предлагаемым 
шаблонам, но и реплицирующих собственными действиями в теле
шоу – бесконечный круговорот «Così fan tutte». 

Ключ к спектаклю Селларса дает и вторая половина заглавия 
либретто: Scuola degli amanti. Школа влюбленных, понимаемая не 
только как учебное заведение, но и обучение и воспитание как та
ковые – это не только наставления Деспины девушкам о том, как 
следует манипулировать мужчинами, и не только горький урок, кото
рый преподал молодым людям Альфонсо. Это свод «правил жизни», 
которые героям постановки непрерывно нашептывает окружающий 
их мир, мир симулякров. Этот миртелешоу, в котором нет ничего, 
кроме постоянно репродуцируемых медийных образов, глянцевых 
журналов, телевизионных новостей о начале очередной игрушеч
ной войны. 

Деспина в своих ариях формулирует правила другой войны, 
нескончаемой борьбы мужчин и женщин, однако каждая ее ария в 
спектакле заканчивается ссорой с Альфонсо. Условные жесты Де
спины, обозначавшие в арии In uomini, in soldati смех и слезы, в 
стретте второго финала вслед за ней повторяют и другие персонажи. 
Соблюдение правил войны, требующей поступать так как поступают 
все, создает иллюзию безопасности, однако спектакль завершается 
неизбежным разрывом симметричных связей (вместо их восстанов
ления, подразумеваемого либретто) между персонажами, во время 
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финальной стретты бешено кружащимися или совершающими бес
цельные повторяющиеся движения.

Афористично не только пластическое решение этой сцены, но и 
сам литературный текст стретты Fortunato l'uom che prende, который 
напрямую перекликается с арией Деспины: помогающие манипули
ровать мужчинами «притворные улыбки, притворные слезы» из ее 
второй арии Una donna a quindici anni и гипотетический идеально 
разумный герой стретты равно бесполезны и иллюзорны. К примеру, 
Деспина во втором финале сначала пытается остановить Альфонсо, 
который хочет довести игру до конца (и в своей последней реплике 
она осознает, что является очередной жертвой круговорота иллю
зий – «неплохо же со мной проделали то, что со многими другими 
проделывала я сама»), а в заключительных тактах финальной стрет
ты плачет, отвернувшись к стене в глубине сцены – без зрителей, без 
свидетелей ее слез, плачет непритворно.

Скрупулезно регламентированная симметричная пластика воз
никает в те моменты, когда персонажи поступают как все – автома
тически, неосознанно, шаблонно. Это танец симулякров, бесконечно 
воспроизводящий одно и то же – их жизнь, проживаемая по пред
установленным правилам, разворачивается как последовательность 
телесюжетов. Альфонсо с Деспиной, действующие в рамках этих 
правил не без некоторого изящества, не более свободны, чем жертвы 
их манипуляций. В свою очередь Гульельмо в арии Donne miei, сти
лизованной под выступление ведущего в токшоу, который вовлекает 
в диалог зрителей в зале, пытается подражать их игре.

Но финальная стретта знаменует собой окончательный крах всех 
игр, которые ведут между собой персонажи. 

Таким образом, герои спектакля принадлежат одновременно 
реальности и иллюзорному миру медиа, что показано через смену 
пластического кода: из движений, имитирующих бытовые, артисты 
переключаются в другую моторную эстетику, которая строится на 
строго регламентированных жестах. Этот пластический код заклю
чается в тщательном иллюстрировании аффектов партитуры жестом, 
несущим совпадающее риторическое содержание. Способ иллю
стрирования не базируется ни на какой традиции, но остается понят
ной зрителю интуитивно благодаря своей синкретической природе. 
Впрочем, мы и не ставим перед собой задачи точной дешифровки 
значения каждого жеста, а лишь акцентируем значимость противо
поставления риторического и внериторического в пластическом слое 
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спектакля: «Риторическая организация возникает в поле семантиче
ского напряжения между “органической” и “чужой” структурами, 
причем элементы ее поддаются двойной интерпретации в этой связи. 
“Чужая” организация, даже будучи механически перенесена в новый 
структурный контекст, перестает быть равной сама себе, и делается 
знаком или имитацией самой себя» [3, с. 68].

Синхронные и симметричные движения, соответствующие ри
торическому коду спектакля, говорят о следовании правилам шоу. 
Альфонсо, на протяжении всего спектакля управляя взаимосвязями 
молодых людей, корректируя их, наблюдая за их трансформациями 
(созданием новых пар, восстановлением прежних, «перетасовыва
нием» партнеров), играет с людьмикуклами, моделями героя фи
нальной стретты – идеально равнодушного человека, максимально 
изолировавшего себя от любых чувств. Среди многочисленных при
меров можно выделить «отрепетированные», заученные и идеаль
но синхронные движения солдатмачо в Sani e salvi или экзальти
рованных девиц в Ah guarda sorella. Чаще всего это «кукольная», 
механическая пластика, когда персонаж как бы не владеет своим те
лом (восклицание «Amor!» сестер в их первом дуэте, «Мille barbari 
pensieri» в финале и т. д). 

Каждый из четверых главных персонажей в какойто момент на
рушает симметрию, но наиболее значимыми становятся ситуации 
восстановления баланса. Именно поэтому постоянно нарушающий 
пластическую и сюжетную симметрию – и таким образом прово
цирующий ее постоянное восстановление – Феррандо (которого До
рабелла уступает сестре с явной неохотой, лишь изза обиды на его 
глупый розыгрыш, и к которому в финальной стретте тянутся обе 
героини) оказывается центральным героем телешоу. 

Альфонсо и Деспина, которые сначала постоянно незаметно 
управляли развитием событий (квинтет Sento, oh Dio, che questo 
piede, терцет E voi ridete), во втором действии чаще просто заво
роженно наблюдают за тем, как шоу продолжает развиваться уже 
без их помощи («Dove son?» в первом финале, дуэт Fra gli amplessi 
in pochi istanti). Так, в квинтете Sento, oh Dio Феррандо, которому 
запланированный «тест» явно не по душе, несколько раз пытается 
вырваться из стройной зеркальной пластической композиции. А в 
арии Un aura amorosa Феррандо обретает собственный, плавный и 
неторопливый пластический рисунок (который потом используется 
в дуэте сестер Prendero il brunettino, в искаженном виде в каватине 
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Tradito, schernito, и в дуэте Fra gli amplessi). Его пластика остается 
риторичной, но при этом более непосредственна и индивидуальна, и 
явно противопоставляется изломанным, резким, синхронным движе
ниям мужских и женских пар в других номерах. Раздвоенность пла
стики Феррандо связана с тем, что он действует в рамках конвенции 
(по условиям пари, в соответствии с указаниями Альфонсо в каждой 
ситуации и наконец потому, что так поступают все), но в то же время 
согласно собственным желаниям.

Асимметрия, которую вносит в спектакль пластический рисунок 
роли Феррандо, окончательно подрывает кажущуюся стабильной 
систему симметричных взаимодействий, тщательно выстроенную 
Альфонсо и Деспиной.

Мир спектакля Селларса – это герметичный мир информацион
ной антиутопии, из которого нет выхода, и в который ничего не попа
дает, минуя медиа. Любые действия персонажей становятся матери
алом для шоу, действие которого протекает внутри поля напряжения 
между симметрией (предсказуемостью) и асимметрией (свободой). 

При этом постановка не столько отталкивается от сквозной для 
партитуры «Così» принципа комбинаторики, с помощью которого 
идея утрачиваемой и вновь восстанавливаемой симметрии воплоща
ется в музыкальном и вербальном тексте, сколько превращает этот 
принцип в материал для новой комбинаторной игры, основанной на 
том, что отдельные фрагменты визуального решения спектакля мар
кированы специфическим пластическим кодом.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Американский режиссер Питер Селларс работал в кукольном театре (в воз

расте 10 лет он впервые пошел работать в кукольный театр, а в студенческие годы 
поставил кукольную версию вагнеровского «Кольца нибелунга») и в драме, однако 
опера постоянно оставалась в фокусе его деятельности. 

К 1989 году Селларс уже поставил оперу «Никсон в Китае» Джона Адамса и 
оперу «Электрификация Советского Союза» Найджела Осборна (по мотивам произ
ведений Бориса Пастернака), а также имел опыт преподавания двух курсов в универ
ситете ЛосАнджелеса (UCLA): «Искусство как моральное действие» и «Искусство 
как социальное действие».
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Таким образом, Селларс уже освоил эстетику и театральный язык кукольного и 
драматического театра и был хорошо знаком с привычной для драматического театра 
режиссерской свободой; его работа как постановщика и вдохновителя опер на соци
альнополитические сюжеты, как и тематика преподаваемых им курсов, говорит об 
опыте политического театра как ценности.

Трилогия Моцарта/да Понте в постановке Селларса претерпела многочислен
ные корректировки и была с большим успехом – и большим скандалом – представле
на на нескольких площадках, в том числе на фестивале компании PepsiCo (в г. Пер
чейз, штат НьюЙорк) в 1989 году. Вскоре все три оперы, с Крейгом Смитом за пуль
том, были отсняты в павильоне и показаны по телевидению. В этих записях заметно 
не только воспроизведение (очередной версии) спектаклей Селларса, но и использо
вание внетеатральных средств. Так, все три оперы имеют пейзажные видеосъемки в 
качестве сопровождения увертюры; все три видеоувертюры смонтированы так, что
бы зрительный ритм определялся музыкальным.

В статье мы прежде всего опираемся на запись «Così fan tutte», сделанную для 
американского телевидения в 1990 году.

2 Американский дирижер Крейг Смит много работал с музыкой эпохи барокко и 
основал собственный лейбл грамзаписи, Emmanuel Music, выпускавший в основном 
исполнения музыки Иоганна Себастьяна Баха. С именем Смита связывают также т.н. 
«Бостонское барочное возрождение» 1970–80х гг. 

Смит работал во многих оперных театрах как в Европе, так и в США. В числе 
его совместных работ с Питером Селларсом – «Юлий Цезарь в Египте»  Генделя.

ИСЛАМСКАЯ ЭСТЕТИКА И СЦЕНОГРАФИЯ  
ТАТАРСКОГО ТЕАТРА
Султанова Р.Р.  (Казань)

Художественная культура татар после принятия ими ислама в 
922 г.  развивалась в тесной связи с обширным миром мусульман
ской цивилизации, под влиянием которой происходило формирова
ние и развитие татарских национальных духовноэстетических цен
ностей. Стиль и каноны мусульманского искусства, с одной стороны, 
и этническая традиция – с другой, определили национальную само
бытность татарской культуры (3, 4, 8, 11, 12, 15). По мнению иссле
дователей, ислам в Булгарии был более ортодоксальным и строгим, 
чем в ряде других мусульманских стран. На этом фоне развивалась 
своеобразная культура, сочетающая тюркские и восточные тради
ции (8, с. 556). Изоляция от основных тенденций мусульманского 
мира привела к расцвету суфийской культуры… «Татарская поэзия – 
основной художественный жанр литературы – со второй половины 
ХVI до ХIХ века – суфийская поэзия» (7, с. 65). 
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Несмотря на наличие серьезных противоречий между театраль
ным искусством и канонами ислама, в Татарстане предпринимались 
попытки их синтезирования. 

Общеизвестно, что до Октябрьской революции религиозные 
торжества татармусульман включали в себя театральные элемен
ты: «праздник гаит (последний день рамазана) отмечался театраль
ными представлениями и концертами, о чем говорят публикации в 
периодической печати того времени» (13, с. 32). По утверждению 
композитораэтномузыковеда Масгуды Шамсутдиновой, одной из 
художественных особенностей Маулидбайрама (день рождения 
пророка Мухаммада) у мусульман Среднего Поволжья является теа
трализация – присутствуют «сценическая площадка», слово, мизан
сцены, жесты, пластика, мимика, атрибуты, «режиссерисполни
тель». Участники собрания, они же слушатели и действующие лица, 
захватываются совместной причастностью к происходящему» (16, 
с. 19). Среди прогрессивно настроенных служителей культа встреча
лись люди, обладающие артистическими способностями. Об обном 
из них в своих трудах писал Ш. Марджани: знаменитый «Уфим
ский Жагфар ишан» (Жагфар бин Габид эсСафари, умер в 1831 г.) 
«с тамбуром и другими музыкальными инструментами совместно 
со своими учениками часто гастролировал по Казанскому уезду и 
Уфимскому краю» (13, с. 26). Мусульманское правоверие никогда 
не запрещало детские игры в куклы, «которые, по сути, всегда были 
домашними кукольными театрами» (13, с. 30). А «кукольные свадь
бы», в прошлом устраиваемые зажиточными татарами как домашние 
спектакли, о которых писал Г. Исхаки в своем публицистическом 
произведении  «Ике йөз елдан соң инкыйраз» («Исчезновение через 
двести лет») создавали благоприятные условия для формирования 
профессионального театра.

На этапе становления татарского профессионального театра   
организаторы первых театральных трупп – выходцы из новометод
ных медресе) (И. КудашевАшказарский, Г. Кариев (М. Хайруллин), 
С. ГиззатуллинаВолжская), уважительно относились к исламу. 
Более того, по случаю канонических мусульманских праздников 
ставились спектакли, концерты. Например, в Оренбурге с разре
шения начальства 28 октября 1913 г. в Городском театре товарище
ство  мусульманских драматических артистов передвижной труппы 
«Нур» под руководством С. ГиззатуллинойВолжской в честь торже
ственного праздника Курбанбайрам (праздник жертвоприношения) 
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 показало бытовую трагедию Н. ВезираЗадэ из жизни кавказских 
мусульман «Безвинная жертва» («Мөсыйбәте Фәхретдин», на афи
ше «Безвинное жертво»), в которой участвовала вся труппа (афиша 
на русском и татарском языках в виде листовки, двусторонняя; из 
ОРК КФУ, арабский шрифт в стиле насх). В ЦПиМН ИЯЛИ  хранит
ся афиша (в стиле насх и насталик), анонсировавшая о проведении 
И. КудашевымАшказарским 27 июня 1918 г. в театре Панаевского 
сада большого вечера с показом спектакля «Әдәпсезләр» («Невос
питанные»), концертом и дивертисментом и о постановке 30 июня 
того же года спектакля «Мескен Фатих» («Горемыка Фатих») в честь 
празднования Уразабайрама (праздник разговения). Во время этих 
представлений по мусульманскому этикету женщинам отводились 
специальные места.

В репертуаре татарского театра начала ХХ в. встречаются 
также спектакли с религиозной тематикой, с персонажами ислам
ской мифологии. Например, трагедия поэта С. Рамеева из жизни Ка
зани «Ибраһим Пәйгамбәрнең яшерен васыяте» («Тайное завещание 
Пророка Ибрагима»), исполненная 25 марта (сезон 1924–1925 гг.) 
всей труппой со специально подготовленным хором при участии 
оркестра С. Сайдашева (с физгармонией), постановка режиссера 
Ш. Шамильского (афиша Национального музея РТ). К сожалению, 
других документальных свидетельств обнаружить не удалось, по
этому трудно представить, как она осуществлялась на сцене.

Неприятие всякой объективации божественного в мусульман
ском мире долго препятствовало визуальной интерпретации пер
сонажей из мусульманской мифологии и не могло не повлиять на 
характер художественных изображений. Не случайно в этой связи 
не раз возникали споры о том, допустимо ли изображать на сцене 
ангелов, души, места их обитания. В этом плане любопытна история 
постановки драмы «Зулейха» Г. Исхаки труппой «Сайяр» на сцене 
городского театра (1917).

Неизвестный автор статьи в газете «Корылтай» дал принципи
ально критическую, негативную оценку сцене появления ангелов: 
«не знаю, как в мусульманском мире, в других регионах представ
ляют себе ангелов, но у татар их ни в каком виде не изображают» (6, 
с. 311). Если же театр все же решился на изображение ангела, то, по 
мнению рецензента, лучше было бы представить его в облике юно
ши в маленькой белой чалме, в белом «жоббэ»1, без бороды и усов, 
хотя мусульманские ангелы не разделяются по половому признаку. 
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Автор считает, что по внешнему облику они должны быть похожи 
не на девочек, а на мальчиков. В то же время рецензент пытается 
понять режиссерскую логику: «Может быть, когда он допускал воз
можность изображения, то руководствовался другими соображения
ми: ангелы могут быть видениями Захара, но это противоречит при
ходу Газраила (ангела смерти) за Зулейхой и обращениям ангелов к 
ней перед ее смертью. Это не в духе ислама» (6, с. 312).

Особое недовольство вызвал облик Газраила: он больше похож 
не на злодея, отбирающего душу, а на новогоднего Деда Мороза. То, 
что он обитает в подземелье, тоже не соответствует канонам. Не
уместно также появление ангелов из дверей.

В годы советской власти, уже с начала 1930х гг., когда в стране 
утвердился воинственный атеизм, «любые проявления религиозного 
чувства, любое упоминание в театре ислама и мусульманских свя
щеннослужителей в неуничижительном контексте грозили серьезны
ми проблемами» (7, с. 68). 

Появление одного из четырех главных ангелов мусульманской 
мифологии Газраила (ангела, отбирающего душу) и Ажала (смерть) в 
спектакле «Альмандар из деревни Альдермыш» на сцене Татарского 
академического театра (1976) С. М. Червонная считает «крайне сме
лым творческим жестом, в котором содержался определенный вызов 
не только в адрес поздней советской идеологии (какие там ангелы на 
советской сцене!), но и по отношению к исламской традиции, кото
рая обретала таким образом новые возможности и формы визуальной 
интерпретации» (15, с. 388). Ажал, которого посылают на землю за 
душой старика Альмандара, изображается художникомсценографом 
А. Закировым в образе некоего преуспевающего дельца, светского 
франта в черном фраке, цилиндре, в белой манишке и ослепитель
ной белизны лайковых перчатках. Использован «кукольный грим»: 
на смертельно белом лице черными провалами обозначены рот, нос, 
глаза. А Газраил одет в серую хламиду, похожую на чапан, на голове 
у него корона. Он сидит в рабочем кабинете за письменным столом, 
уставленным телефонами, просматривая папки с бумагами. 

Лишь начиная с конца 1980х гг. две мощно укорененные в со
знании татарского народа традиции – театральная и религиозная – 
начали плодотворное взаимодействие, в ходе которого не удалось 
избежать противоречий. В 1987 г. режиссер М. Салимжанов осуще
ствил новые постановки спектаклей «Казанское полотенце» и «Голу
бая шаль», после их просмотра известный писатель Нурихан Фаттах 
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на страницах республиканской газеты «Социалистик Татарстан» (от 
17 апреля) выступил с резкой критикой искаженного изображения 
исторических событий, показа священнослужителей в неприглядном 
свете. Позже группа мусульман направила Президенту РТ письмо с 
требованием убрать со сцены академического театра спектакль «Го
лубая шаль», по их мнения оскорбляющий чувства верующих. 

В 1992 г. в театре им. Г. Камала режиссер Празат Исанбет по
сле долгого забвения поставил драму Г. Исхаки «Зулейха», которую 
рекомендовали шакирдам их наставники для просмотра в течение 
четырех лет ее существования на сцене как благопристойный спек
такль (5, с. 60). Спектакль был решен в бытовом реалистическом 
ключе, сцена с ангелами вообще отсутствовала. Пьеса подверглась 
значительному сокращению (вместо пяти ограничились двумя дей
ствиями), особого успеха спектакль не имел. 

В последние десятилетия ислам значительно повлиял на наци
ональную драматургию и репертуар театров. Эти взаимоотношения 
театрального искусства и исламской традиции принимают различные 
формы. Например, режиссер Р. Аюпов в ходе подготовки к постанов
ке в Набережночелнинском театре  древнего эпоса – поэмы Кул Гали 
«КыйссаиЙусуф» – в качестве консультанта привлек председателя 
Совета муфтиев России Равиля Гайнутдина (2000 г.) . Очень важным 
моментом в сценографическом решении данного спектакля стал воп
рос принадлежности поэмы к общетюркской культуре, исламскому 
искусству: «Йусуф» – отшлифованный в течение тысячелетий и ос
вященный Кораном сюжетный материал (14, с. 120).

Воплощая поэму «КыйссаиЙусуф» на сцене, постановщики ре
шали проблему пространственновременного построения спектакля. 
Как пишет Т. Буркхардт, «мусульманское осознание Божественного 
Присутствия основано на чувстве Беспредельности» (2, с. 130). Поэто
му в спектакле понятие времени определяется последовательностью 
событий, обеспечивающих его непрерывность. Пространство решается 
симметрично, благодаря чему создается впечатление вневременности 
и масштабности происходящего. Здесь нет ни верха, ни низа, нет ни
какого контраста между небом и землей. Объединяющим их символом 
становится колодец. Это дно, мир страстей и низшего плотного мира, 
куда сброшен Йусуф. Разверзнувшийся над сценой колодец и светящи
еся в нем звезды сливаются в единое однородное пространство. 

В татарском Театре юного зрителя сценограф Б. Гильванов тоже 
создал образколодец «как символ пути, который проходит герой, 
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водоворот событий, движение вверх к освобождению и совершен
ству. Свет наверху в проеме колодца – символ надежды и путеводная 
звезда в ночи»2 (спектакль «Йусуф и Зулейха», режиссер Р. Аюпов, 
2007 г.).  Была создана конструкция, разворачивавшаяся как книга и 
сворачивавшаяся в цилиндр, который имел верхний и нижний уров
ни и тоннель внутри. Этот сценографический объект, перемещаемый 
по сцене, был призван создавать каждый раз новые пространства, 
наполняя действие спектакля метафорическим значением. «Книга» 
превращается то в колодец, то в дом Якуба, то в дворец фараона, 
подземелье, дворец Зулейхи и т.д. Персонажи двигаются по нижней 
и верхней галереям, а также вверх и вниз. Над «колодцем» возвы
шается прикрепленный на штанкете огромный белый круг (луна), 
нижняя точка которого совпадает с верхним уровнем колодца. Таким 
образом происходит соприкосновение земного и небесного, мирско
го и духовного. В контрасте с весьма абстрактной сценографией ко
стюмы решены вполне реалистично. В облике Якуба, отца Йусуфа, 
угадывается образ автора – Кул Гали. По замыслу художника, это 
сделано для того, чтобы возникла связь коранического сюжета с на
шими реалиями, булгарской историей и судьбой народа. 

Другая не менее важная проблема – использование ритуальных 
действ на сцене (чтение Корана, намаз), которые нередко разрушают 
условность театрального пространства и времени3. Многочислен
ные примеры из практики современного татарского театра свиде
тельствуют о том, что отношения между мусульманской культурой и 
театральными традициями противоречивы. «Лицедейство (притвор
ство) и религия (искренняя вера) малосовместны. Театр – прежде 
всего художественно осмысленное игровое изображение жизни, по
средством которого человек обращается к человеку. Прямое обраще
ние к Богу здесь неуместно» (9, с. 124). 

Но это отталкивание существует пока на самых высоких уров
нях художественной системы: на уровне эстетических, религиозных 
принципов.

Значительно интереснее и плодотворнее влияние мусульманской 
эстетики на глубинные уровни художественнотеатральной системы. 
Например, на символизацию вещей. Так, в сценографии спектакля 
«Альмандар из деревни Альдермыш» по пьесе Т. Миннуллина (ху
дожник С. Скоморохов) вышитые на полотенцах узоры, имитирую
щие кроны яблонь и плоды, воплощают религиозную идею пре
небрежения временной жизнью и необходимости устремления к 
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вечной жизни (часть полотенец как бы свисает с небес). Эти значе
ния образа прекрасного райского сада с плодами усилены появлени
ем прекрасной девушки с ангельским голосом в нарядном одеянии, 
набирающей воду у водоема. Все это соответствует представлениям 
об идеальном мире.

Любопытно, что эти образымифологемы, восходящие к исламской 
культуре, сильно завуалированы, скрыты присутствием образов наци
ональной культуры (яблони из полотенец с татарскими узорами, де
вушка в национальном костюме, фрагмент дома с крылечком украшен 
орнаментальной резьбой, характерной для татарской архитектуры).

Другой источник воздействия мусульманской культуры – симво
лическое значение цвета и света. Голубой – цвет неба, Тенгри, кото
рого почитали еще в Центральной Азии и на Алтае далекие предки 
тюркских народов, а также сакральный цвет восходящего солнца, 
востока. И как пишет М. Бакиров, «только в свете этого можно по
нять, почему основоположники Восточного тюркского каганата на
зывали себя «голубыми тюрками» («kuk turk») и почему по случаю 
торжеств верхнюю часть своих юрт, уподобляя куполу неба, покры
вали голубым шелком… Зеленый – цвет живой природы, символ жиз
ни и молодого цветения… Белый – самый активный» (1, с. 84–85).  
Частота его употребления в театральной культуре связана с тем, что 
«в древних верованиях тюрков он рассматривался как знак святости 
и чудесного» (1, с. 85).

В организации сценического пространства тоже можно просле
дить это скрытое подспудное влияние мусульманской культуры. На
пример, разделение актеров на сцене по принципу женской и муж
ской половин татарского дома (в спектаклях «Банкрот», «Наемщик»).

Есть и более глубокие оригинальные способы выстраивания сце
нического пространства, навеянные как национальной, так и ислам
ской культурой. Например, за основу сценографического решения 
спектакля «Голубая шаль» К. Тинчурина художник Р. Газеев взял 
эстетику шамаиля. Впервые в истории постановки этого спекта
кля художник придумал суперзанавес в виде огромной шали (тре
угольника, спускающегося острым концом до пола), в которой хотел 
концентрированно выразить основную мысль пьесы Тинчурина и 
своего пластического решения. В центре композиции он разместил 
изображение пары белых голубей с веточкой, нередко встречающее
ся в искусстве татарских шамаилей (которое, как правило, занимало 
верхнюю их часть) (17, с. 65) и татарской вышивки. Птицы, выра
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жающие в тюркской поэтике душу человека, здесь являются симво
лом любви. Изображение пейзажа (пшеницы, поля, деревьев) тоже 
символическое, оно передано в обратной перспективе. Художник 
использует прием народных мастеров, разномасштабность изобра
жений, плоское письмо, идущее от вышивки и шамаиля, иногда ап
пликации. Таким образом, занавес решен как лубочная картинка, как 
вышитое полотно. Особая завораживающая светозарность, лучезар
ность достигается за счет многослойной техники, подобно тому, как 
в шамаилях фольга, подкладываемая под стекло, дает особый эффект 
«свечения». Свет, занимающий важное место в книжной культуре 
исламского мира, в философии суфизма «символизирует средоточие 
божественной энергии и служит признаком последней стадии до
стижения царства абсолютного единства» (18, с. 199). Под воздей
ствием света занавес переливается многочисленными серебристыми, 
золотистыми отблесками. Костюмы персонажей решены в такой же 
серебристозолотой мерцающей гамме (художник С. Скоморохов). 

Голубой цвет шали, как этнопсихологический код, для художни
ка Р. Газеева означает «цвет идеала, голубые дали, высоты свобод
ного духа».

Все архитектурные мотивы, имеющие внешнее сходство с тра
диционной полихромной татарской архитектурой, тоже переданы 
плоскостно, в изобильной орнаментике, контурно, с акцентом ярких 
локальных цветов. От картины к картине происходит бесконечный 
переход из трехмерного пространства в двухмерное и обратно. Как 
утверждает Т. Х. Стародуб, двухмерное восприятие пластической 
формы соответствует пространственному мышлению в исламском 
мире (10, с. 511).

В спектакле «Рыжий насмешник и его черноволосая красавица» 
Н. Исанбета художник Т. Еникеев создал в соответствии с законами 
эстетики суфизма дизайнерски отстраненный мир. Спокойная, словно 
циркулем проведенная дуга, центр радиуса которой находится гдето 
в зрительном зале, определяет эпическое звучание сценографическо
го пространства – художник создал на сцене не замкнутое, а открытое 
космосу, связанное с мотивом вращения пространство, призванное 
выразить духовную близость сказителя с высшими силами. Так ху
дожник осмыслил тему творчества как священнодействия. Поэтому 
именно среду, а не место действия создает  художник, и составляю
щие элементы этой среды – разновеликие вещи и предметы, ском
понованные художником по законам не бытовой, а художественной 
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логики: колесо и круг, огонь и подвешенный котел, две вертикальные 
жерди, вызывающие множество ассоциативных связей у зрителей.

Преодолеть запрет на изображение иномирных пространств и 
сущностей художникам помогает обращение к восточной миниатю
ре, ее пространственнокомпозиционным приемам, трактовкам об
разов, сюжетам. Например, в постановке спектакля «Тахир – Зухра» 
Ф. Бурнаша 1959 г. (режиссер Ш. Сарымсаков) килевидная арка, 
объединяющая все сцены (дворцовые покои, сады, городские пло
щади, мрачные застенки средневековой тюрьмыколодца), придает 
декорациям А. Тумашева стилевое сходство с восточной миниатю
рой с ее «портальным» обрамлением композиции. Не меньшее, чем 
мотив сада, значение, по мнению С. М. Червонной, обретает в этой 
декорации «образ восточного дворцасарая, в архитектурном вели
колепии которого отражается исламская символика – представления 
об идеальном мироздании» (картины летнего тронного зала с его 
мраморной белизной колонн, сквозь которые сверкает бирюза небо
свода; зимнего тронного зала, освещенного золотым светом факелов) 
(15, с. 439).

Повидимому, восходит к мусульманской традиции и другой важ
ный принцип – заполнения пустого пространства. Если сценограф 
выбирает такой способ, то, как и в мусульманской культуре, он либо 
стремится заполнить его орнаментом или его подобием (как гирихи 
в архитектуре), либо вводит в это пространство множество персо
нажей, как правило в ярких костюмах. (Вспомним пространствен
ные решения спектаклей «Ходжа Насретдин», «Идегей» Н. Исан
бета, оформленные в изобильной орнаментике в 1940–50е годы 
П. Сперанским). Орнаментация, сплошным ковром окутывающая 
все пространство сцены, декорировка костюмного облика персона
жей соответствуют кораническому описанию рая («Тахир – Зухра» 
Ф. Бурнаша, режиссер П. Исанбет, художник А. Замилова, 1987 г.)4. 
В яркой традиции персидской миниатюры, где главенствует дина
мичный романтический пейзаж, дается детальная картина природы – 
сверху представлены дальние горы, спускающиеся книзу холмы и 
скалы горизонтально прорезает мирно текущая река, на переднем 
плане цветущие деревья, кустарники. Изгибающимися стволами де
ревьев окружены арочные своды дворца, покрытые ажурным  гео
метрическим и растительным узором с  элементами татарского ор
намента (вышивки и кожаной мозаики). В костюмных образах, тоже 
богато орнаментированных, активно звучат пластически округлые, 
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создающие определенную динамику, линии. Многокрасочный коло
рит – разные оттенки голубого, зеленого, красноватокоричневого, 
серого, бирюзового цветов – усиливает сказочность и одновременно 
общую напряженность.

Сегодня основные атрибуты религиозного обряда – Коран, на
мазлык, четки часто становятся театральным реквизитом, де талью 
оформления сценического пространства (спектакль «Мулла» Т. Мин
нуллина, режиссер Ф. Бикчантаев, художник С. Скоморохов, 2012 г., 
спектакль «Без ветрил» («Воспоминания о будущем») К. Тинчури
на, режиссер Г. Цхвирава, художник Б.Ибрагимов, 2016 г.). В поста
новках татарской классики в художественном решении костюмных 
образов устойчиво сохраняются основные мусульманские традиции 
ношения костюма (свободная и длинная одежда, скрывающая фигу
ру, головные уборы: мужская тюбетейка, женский калфак, повязы
вание платка «потатарски»), манеры поведения (женщины в при
сутствии чужих  мужчин прикрывают лицо кончиком платка и т.д.).

Опыт театров  показывает,  что  иллюстрация обрядов в чистом 
виде (как и фольклора), многим неинтересна: они используются 
в стилизованном виде или существуют как вкрапление картины в 
картине. Переосмысляется пластика. Идет поиск новых этнона
циональных мотивов, что меняет подход к постановочной работе, 
требует нового сценического костюма, нового содержания, выходя
щего за рамки фольклорнообрядового, даже социальнобытового. 
Подобную современную интерпретацию удачно продемонстрировал 
Мензелинский театр. Постановка Р. Аюповым спектакля «Мусуль
манин» по инсценировке рассказа Г. Исхаки «Суннатче бабай» (в 
мусульманском мире так называют человека, совершающего обряд 
«суннат» – обрезание) оказалась более доступной для восприятия 
именно благодаря творческой переработке традиционных этнонаци
ональных элементов.

Сценографическое пространство организовано художником 
Р. Хайруллиной свисающими с колосников рябиновыми кустами. 
 Рябина присутствует и в цвете костюмов, в украшениях Жены. 
Именно она определяет колористическое, фактурное единство сре
ды, ее тональность, игру разнонаправленного ритма, образованного 
движением краснооранжевого куста, ассоциирующегося с льющей
ся кровью. Сочные, крупные ягоды вместе со всем предметновеще
ственным наполнением (рукотворные вышитые изделия – платки, 
полотенца, скатерти, подушки) создают среду жизни персонажей. 
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Это еще и знаковая среда, через которую художник пытается вы
разить определенное состояние души и передать национальные осо
бенности этнопсихологического мышления, идеал красоты (любовь 
к деталям, украшательству и т.п.), особенности мусульманской эсте
тики. В то же время богатая фактурная пластика этой среды живет 
на сцене по законам драматического действия.

Выводы.
Таким образом, попытка перенести принципы мусульманской 

эстетики напрямую, непосредственно в театральное пространство, 
как правило, приводит к их сильному взаимоотталкиванию. Соответ
ственно, разрушается художественная целостность, художественное 
впечатление.

Более плодотворная традиция связана с глубоким влиянием 
принципов мусульманского мироведения на художественное созна
ние татарского народа. Тогда эти принципы осознаются не столько 
как религиозные, сколько как художественноэстетические.

Повидимому, в художественном сознании татарского народа 
принципы мусульманской культуры потеряли непосредственную 
связь с религиозным сознанием. Активизировалась их собственно 
эстетическая функция, которая свободно взаимодействует с художе
ственными принципами татарского искусства, быта, выстраивания 
пространства. Только в этом случае мусульманская традиция опло
дотворяет художественные искания театрального искусства, образуя 
некий органический сплав с ним, в котором трудно вычленить соб
ственно мусульманское, поскольку оно всегда  завуалировано ярким 
национальным колоритом и не менее яркой театральностью.

Итак, мусульманские традиции оказались плодотворны для на
циональной театральной культуры. Они потеряли яркую связь (мар
кированность) с религиозным сознанием, обнажили свои конструк
тивнохудожественные возможности и благодаря этому вступили в 
активное взаимодействие с художественными принципами театраль
ной культуры.
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ТЕАТРАЛЬНЫЙ ОБРАЗ КАК СИНТЕЗ МУЗЫКИ И СЛОВА 
Тазетдинова Р.Р. (Казань)

Театр априори представляет множество точек соприкосновения 
с любым из видов искусств. Поэтому в нем не возникает вопроса о 
нюансах взаимосвязей различных семиотических систем, ибо всем 
им присуще генетическая общность и сознательное взаимообога
щение. Этот момент проявляется даже в театральной метафизике, а 
значит и сценическом искусстве, в первую очередь, в создании худо
жественного образа. За счет чего?

Современные авторы, исследуя театральное искусство конца 
XX – начала XXI века, в основном рассуждают не о театральной 
метафизике, за исключением, может быть, творчества А. Васильева, 
а о тенденциях театральной культуры в целом (1). И дело здесь, ду
мается, не в культовой фигуре ищущего режиссера, а в общей тен
денции интереса не столько к человеку, сколько к философии о чело
веке. Сосредоточенность исполнительского искусства на внутреннем 
смысле, а не на аудитории, отмечалась ещё основоположником рус
ской и американской социологических школ, П.А. Сорокиным, на
зывавшим её «одной из внешних черт идеационального стиля» (2, 
279). Но мы ведем разговор о классике, то есть о театре, в котором 
опорой драматизма служит сенситивная культура, свойственная 
театру психологического реализма, а не мистериальном, где опору 
формирует культура идеациональная. Поэтому кульминационным 
моментом в статье обозначена тема поиска художественного (сце
нического) образа в театре, через сопоставление его музыкальной 
и вербальной ипостасей. Сложность заключается ещё и в том, что 
во всех видах искусства феномен художественного образа необычно 
самодовлеющ, то есть он одновременно выступает своеобразным 
языком искусства, принимая на себя груз сложной эстетической ка
тегории. В современных представлениях об эстетике художествен
ного образа превалирует мнение о нем как о результате «особого 
осмысления действительности, которое включает в себя взаимосвязь 
её познания и оценки» (3, 77). Во всяком случае, предмет драматур
гического текста, а значит и образа, в лотмановской интерпретации, 
так и существует, как «целостный знак», а все «отдельные знаки 
общеязыкового текста сведены в нем до уровня элементов знака» (4, 
31). Понятно, что определение знака в философской, логической и 
семиотической литературе разнятся значительно, а сами типологиче
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ские изыскания довольно распространены. Здесь важно понять, что 
диалектика объективного и субъективного в художественном образе 
пока не исследована. Однако сам образ, как результат игры актера, 
может быть рассмотрен в связи с ритмомелодической (музыкальной) 
и интонационной (речевой) репрезентацией. 

Конечно, «отлить идею произведения в яркий образ», а значит 
«найти образный эквивалент содержанию пьесы» (5, 59) – в искус
стве «самое ценное, самое важное» (6, 203) и, добавим, ещё и са
мое сложное. Думается, что театральный культ изначально создавал 
уважение и славу драматическому искусству, претендуя тем самым 
на способность создавать эталон репрезентативных возможностей 
сценического образа, зарождающегося «неисповедимыми путями, из 
бессознательных или, точнее, подсознательных глубин», в синтезе 
которого, собственно, и существует «высший идеал искусства, его 
гармония» (7, 102). 

Сегодня один из признаков талантливого спектакля заключается 
в поддержании иллюзий в тотально отчужденном современном чело
веке, когда зритель оказывается способным узнавать в отчужденном 
самого себя, гегелевское «свое другое», ощущать власть театральной 
иллюзии «вести счастливую и достойную жизнь» (8, 55). Предельно 
ясно, что образ субъективен. Другой вопрос, что является критерием 
«кажимости» истинного/неистинного образа. Ведь дело не столько в 
возможности интерпретации, сколько в способности человека (актера 
и зрителя) генерировать ощущения и объективные свойства того, о 
чем «они (ощущения) информируют» (9, 174). По мысли Гегеля, «ис
кусство призвано раскрывать истину в чувственной форме» (10, 127). 

Таким образом, художественный образ в минимальной своей 
целостности в сценическом искусстве может быть представлен му
зыкальным языком и языком художественной литературы. При этом 
совокупность неких базовых кодов в них по своим свойствам, раз
умеется, различна, что, собственно, и создает движение к созданию 
целостнообразной структуры сценического образа. 

Зритель всегда отыскивает смысл в спектакле, который для него, 
по сути, есть цель, хотя сама цель в этом плане бессмысленна. Но 
Образ не может быть создан и воспринят, если он не имеет смыс
ла. Другими словами, создание сценического образа – это создание 
смысла. При этом смыслы образа для создателя (драматурга, режис
сера, актера) и зрителя различны. Зрительный зал не утруждает себя 
длительным анализом смысла предъявляемого ей образа.  Зритель 
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предпочитает примеривать его к тем представлениям, которые у 
него уже имеются. В этом смысле, изначальная полисемантичность 
музыкального языка (выразительность тембра, динамика и пр.) как 
раз кстати. Исследователи отмечают, что, хотя музыкальный язык в 
целом и не обладает «уровнем знака», так как ни один из его фраг
ментов «не имеет денотата» (11, 104), но каждый из элементов музы
ки априори находится в точке пересечения различных закономерно
стей, вызывая при восприятии сценического образа необходимость 
применения дешифрующих кодов. Надо сказать, что такая позиция 
М. Арановского признана крайней позицией. Образование значе
ния только в музыкальном произведении при помощи элементов 
несемантических по существу – признается «слишком отвлеченно 
логической, ей сопротивлялась практика музыковедческого анали
за, практика наблюдений за выразительными средствами музыки» 
(12, 14). С другой стороны, смысловая загруженность, связанная с 
акцентированием в определении знака роли восприятия и деклара
цией невозможности описания средств в виде словаря, вынужденно 
приводит к применению «многократных и разных кодов» (4, 77) с 
повышением уровня притягательности, обеспечивающей музыкаль
ному языку доминанту эмоционального воздействия. Следователь
но, реконструкция сценического образа зрителем выводима «путем 
введения алогичного, – как пишет А. Лосев, – момента из категорий 
самого смысла» (13, 297). При этом художественное содержание об
ращено к конкретночувственной сфере мышления, ибо «смыслоз
вуковое обобщение» (14, 151) – это вызов компетенции, самолюбию, 
интеллекту и искренности зрителя. Ответы на вызовы со стороны 
сцены создают сценический образ. Но музыкальный язык должен 
быть доступным слушателям и подчинен авторской идее. Если иден
тификации не происходит, образ не создается, как бы при этом эмо
ционально не стимулировались продуктивные процессы психики, 
способствующие осмыслению неосознаваемых сразу свойств образа. 

Коварство вызова в том и состоит, что он несет в себе чуждый 
смысл, который принадлежит актеру и который навязывается испол
нителю образа, в нашем случае – зрителю. Конечно, не следует вос
принимать эти вызовы слишком буквально. Ведь сами особенности 
музыкального языка вызывают потребность его насыщения конкрети
зирующими средствами. И здесь возможны разные формы. Например: 

1. Эмоциональная выразительность в рамках культуры, которая 
закреплена вербально, то есть речь идет о попытке моделировать 
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психические процессы за счет «роста или спада напряжения, куль
минации, волны лирических нарастаний и т.д.; при этом такие знаки
иконы проявляют себя в основном через песеннодекламационное 
начало (голосовые иконы), либо через ритм (моторные иконы)» (15, 
17). Ладотональная выразительность музыки – это не только слы
шимое и, тем более, не только видимое. По мнению исследователей, 
музыка – это ещё и некий «остов, одеваемый при помощи звука» (16, 
29). Остов – есть та энергия, энергетический поток, который форми
рует слышимость, внешнюю оболочку музыки, передающей эпоху, 
стиль, национальность и пр., культуры музыкальной, а через неё и с 
ней культуру слова и сценической игры в целом. Отсюда –

2. Характер условных знаков в виде жанровых цитат и фрагмен
тов музыкального языка. При этом необходимо помнить, что «всякая 
музыка есть только данная музыка, А=А, в силу того, что музыка 
имеет определенный имманентный смысл и поэтому для её воспри
ятия и понимания не нуждается ни в каких дополнительных словес
ных и изобразительных толкованиях и пояснениях… Но ведь у нас в 
мозгу работает некий “фотоэлемент”, умеющий переводить явления 
одного мира восприятий в другой…» (17, 40). Отсюда – 

3. Лексика, как некие логические параллели в понятиях совре
менной теории музыкального содержания. Имеется в виду её:

а) содержательность (интуитивная или сознательная установка 
на восприятие музыки участниками действа, к которым относится 
и зритель);

б) значение (неразрывное единство означающей и означаемой 
сторон музыки как знака);

в) смысл (творческая интерпретация значения одного или не
скольких знаков в неповторимой специфике сценического текста в 
условиях режиссерскокомпозиторского и актерского стиля игры). 

Таким образом, музыкальная образность возможна лишь в такой 
эмоциональной сфере её выражения, которая характерна, по Шопен
гауэру, эмоциональным состоянием «вообще, как таковым» и, выража
ющей «его сущность» (18, 270). С точки зрения личностных особен
ностей, эмоциональная сфера музыки находит свое воплощение и в 
сценическом слове, определяя и открывая зрителю возможности фик
сации его внимания на сценических обобщениях спектакля в целом и 
включениях актеров, игра которых формирует языковую и ритмоме
лодическую конструкцию в «возможности обнаружения предельных 
онтологических элементов художественного текста» (19, 434). 
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Сценический образ – это странное творение. По сути, он есть не
кая культурная диффузия, главное положение которой можно сфор
мулировать так: сценический образ (художественный образ) принад
лежит каждому, кто его создал. Это значит, что 

– каждый участник действа (зритель в том числе) создает образы 
только для себя самого;

– актерский (сценический) образ, представленный зрителю – 
есть лишь предложение материала, из которого зритель сам создает 
образ, расщепляя его на составные части, элементы и вновь компо
нуя их так, как считает нужным;

– представление об образе неповторимо;
– один и тот же сценический образ у разного зрителя представ

лен посвоему. Следовательно, любые образы со сцены всегда еди
ничны; 

– образ принадлежит не актеру; он собственность того, кому он 
предназначен, и кто его воспринял;

– поскольку в образе в той или иной степени проецируется ак
тер, поэтому он часто больше похож на своего создателя, нежели на 
своего носителязрителя.

Учитывая то, что основным принципом создания образа высту
пает подобие, а сам сценический образ возможен путем соотноше
ния текста и контекста, то в принципе не исключено несовпадение 
«границ между образом и (его) словесной структурой» (20, 116). По
добная нестыковка формирует необходимость использовать выбор в 
процессе восприятия сценического образа из множества интуитивно
эмоциональных моментов. Логично предположить, что своеобразный 
процесс реконструкции сценического образа со стороны зрителя ус
ложняется в этом случае множеством коннотативных значений слова. 
Тем не менее, смысловая сфера слова в подобной семантике не от
рывается от логической составляющей, в то время как его звуковое 
воплощение, обладая силой непроизвольного воздействия, от него 
абсолютно не зависит. Получается, что звукосмысловая целостность 
и доминантно семантические свойства драматургического текста на 
уровне вербального сценического образа по сути дела избавляют 
зрителя от необходимости использования поголовной дешифровки 
кодов, уводя его в мир автора как в собственный и реальный. 

Трудно представить театр, который бы не желал зрителю при
нимать решения о вере в предлагаемые образы. Исполнитель обра
за (актер) в этом случае понимает, что в основе веры в образ, как 
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это ни странно, лежит сценарий, программа роли, заключающие в 
себе представления зрителя о возможных действиях исполнителя и 
ответных реакциях на них. Другими словами, зрительный зал за
ставляет себя верить актеру, основываясь на ложных представлениях 
о том, что существует реальная возможность истинного предсказа
ния, способного дарить надежду, успокаивать, утешать и внушать 
 уверенность. 

Резюме. Сценический образ – «синтетический образ», складыва
ющийся из «очень большой работы» (21, 174). Конгломерат актера и 
образа на сцене не просто пример диалектического единства музыки 
и слова, но и пример взаимопроникновения образа и актера. Театр 
создает особые отношения между сценой и зрительным залом. Это 
отношения необходимого и постоянного компромисса. Разумеется, 
ждать от зрителя какойто объективности в оценке сценического об
раза нельзя. Но тем и удивителен театр, что его образы не пресле
дуют цели понять их. Театр наделяет их смыслом, никакого иного 
смысла у образа нет и быть не может. Зритель наделяет образ соб
ственным пониманием значимости, то есть той способности образа 
возбудить активность зрительного зала или снизить её до необходи
мого для актера уровня. 
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ТАТАРСКИЙ ТЕАТР И ПРИКАЗЧИКИ
Таиров Н.И. (Казань)

Следуют сказать об одной особенности формирования нацио
нальных театральных коллективов. В истории довольно рельефно 
прослеживается активное, участие приказчиков в становлении татар
ского театра. Они выступали и как актеры в спектаклях, и как их ор
ганизаторы. В обоих случаях им помогала общительность, смелость, 
находчивость, и иные качества, присущие их профессиональной и 
торговопромышленной деятельности. Приказчики, конторщики, до
веренные лица торговопромышленных предприятий сыграли значи
тельную роль в возникновении и становлении национального театра. 
Следует согласиться с мнением известного исследователя истории 
театра И. Иляловой об особой роли приказчиков, конторщиков в 
создании татарского театра. Они были в то время «просвещенной 
частью населения, идущей вслед за интеллигенцией – писателями, 
учителями врачами» (1).

Отношение к увлечению театральным искусством своих приказ
чиков со стороны купцов и промышленников было разным: одни вы
ступали с поддержкой, с пониманием и оказывали всяческое содей
ствие; другие – были непримиримыми противниками нового явления. 
Последние преследовали своих приказчиков, нередко увольняли их 
со службы. Так, по воспоминаниям артиста Лукмана Аитова в 1909 г. 
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после участия приказчиков в татарских спектаклях некоторые татар
ские купцы и торговцы выгоняли их с работы или службы (2).

Школу приказчиков прошел и другой известный актер и режис
сер Мухтар Мутин, который играл в труппе «Сайяр» и участво
вал в организации театральных трупп «Нур» (1912 г.) и «Ширкат» 
(1915 г.). В самом начале ХХ в. он служил приказчиком в одном из 
уфимских магазинов. М. Мутин, окончив гимназию в Уфе в 1903 г., 
обучался на годичных бухгалтерских курсах и устроился бухгал
тером в Духовном управлении мусульман. Впоследствии, увлече
ние театром и использование своего места работы для получения 
разрешения на театрализованное представление от самого муфтия 
М.Султанова, привели к тому, что его выгнали с работы в 1906 г. 

В дальнейшем М. Мутин активно сочетал свою артистиче
скую деятельность со службой в одном из уфимских магазинов, а с 
1908 г. – в мануфактурных магазинах уфимского предпринимателя 
Сабиржана Шамгулова в качестве конторщика (3).

Другой известный актер Зайни Султанов в 1906 г., после ухода 
из казанского медресе «Мухаммадия», короткое время служил в ма
газине своего отца Губайдуллы (4). По авторитетному утверждению 
Ф. Амирхана среди приказчиков именитых уральских купцов брать
ев Агафуровых было немало людей, любящих культуру и театр (5).

Понимая потенциальные возможности татарских приказчиков, 
Г. Кариев и Муртазин стремились использовать их в расширении 
географии национальных театральных и самодеятельных коллекти
вов. Во время Нижегородской ярмарки 1909 г. один из начинающих 
артистов Лукман Аитов нанялся приказчиком к купцу Г. Бакирову 
для работы в Троицке. Новоиспеченный приказчик и артист Л. Аитов 
получил от Г.Кариева задание организовать молодежный кружок и 
начать работу по созданию самодеятельного театрального коллектива. 
В результате активной деятельности Лукмана Аитова и прибывших в 
г.Троицк приказчиков из Казани Мухаммета Валишина, Шакира Мав
лютова здесь начал свою работу самодеятельный театральный кол
лектив. Спектакль «Первый театр», поставленный в декабре 1909 г., 
стал долгожданным подарком местным зрителям. В последую
щем коллектив предложил вниманию жителей Троицка следующие 
спектакли:«Кайниш», «Казанга саяхэт»(«Путешествие в Казань) (2).

У татарских предпринимателей служили приказчиками молодые 
люди, которые впоследствии стали известными артистами. Среди них 
были: Касим Шамильский (служил у продавца  фруктами на пристани 



158

Казани до мая 1906 г.,); Гиляз Казанский – один из организаторов 
труппы «Нур» – приказчиком у мясоторговца; Камал II – в 1911 г. – 
приказчиком в магазине азиатской обуви «Т.Д.З.Хабибуллин» в Каза
ни (6).; сын пермского торговца Лукман Аитов – у татарских купцов 
Перми (7).

Яркое свидетельство тому – жизнь и творчество известного татар
ского артиста Габдурахмана Мангушева, представителя рода татар
ских мурз Мангушевых, которому удалось добиться больших успехов 
в области искусства. Он работал конторщиком на суконном складе 
Акчуриных в Уфе. Здесь же служил и его отец один из доверенных 
лиц из числа служащих, приказчиков Акчуриных (8 ). Юноша зани
мался вопросами доставки, хранения и реализации суконных товаров. 
В этой сфере он, безусловно, мог добиться заметных успехов, так как 
его отец и предки, издавна и постоянно занимались суконным произ
водством. Он получил образование в учебном заведении Акчуриных, 
затем в Казанской татарской учительской школе. Г. Мангушев пре
красно владел русским языком. Габдурахман, проживая в Уфе, при
общился к театру, полюбил его и стал активно сотрудничать с местной 
татарской молодежью. В частности, с 1908 г. играл в любительских 
спектаклях и довольно удачно. В судьбе юного конторщика судьбо
носную роль сыграла встреча с труппой «Сайяр» и его руководителем 
Габдуллой Кариевым. Один из основателей татарского театра смог 
разглядеть в Мангушеве будущего актера и пригласил его в труппу. За 
короткое время в творческом коллективе он стал «своим» человеком. 
Г. Мангушев был весьма занят творчеством и повседневными делами 
труппы. Прекрасно владея русским языком, ему приходилось вести 
всю деловую переписку труппы с местными властями, заинтересо
ванными организациями и отдельными лицами. Здесь, очень кстати, 
понадобились ему опыт, навыки конторского работника.

Но все же, главным его занятием в творческом коллективе была 
актерская работа. Роль Садыкабая в пьесе «Хозяин и приказчик» 
Г. Богданова стала его дебютной работой в легендарной труппе. 
Первыми гастролями Мангушева в составе труппы была поездка в 
далекий Петропавловск в мае 1910 года (8).

Таким образом, немало татарских актеров вышли из числа самих 
предпринимателей, их приказчиков или доверенных. Следовательно, 
купцы и фабриканты, их приказчики были среди тех слоев татарско
го общества, которые дали национальному театру первых актеров. 
Это говорит о том, что предпринимательством занимались талант
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ливые, разносторонние, порой неординарные личности. Торгово
промышленная деятельность не была рутинным делом, а являлась 
своеобразной творческой работой. 

Следовательно, татарские купцы, предприниматели, их служа
щие не ограничивались торговлей или производством, а находили 
для себя самые различные увлечения, занятия, требовавшие много 
времени и сил. Театральное искусство было формой самореализации 
деловых людей и их служащих. На наш взгляд, такое явление самым 
благотворным образом влияло на жизнь и основную деятельность 
предпринимателей, их служащих.

Изложенное выше позволяет считать, что приказчики, служа
щие, доверенные наряду с предпринимателями сыграли важную, 
положительную роль в зарождении, становлении и развитии нацио
нального театра. Они выступали актерами, режиссерами,  авторами 
 драматических произведений и организаторами спектаклей. Это 
было характерно и для русского театра.
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ПРОБЛЕМА ГЕНДЕРА И ХУДОЖЕСТВЕННО-
ЭСТЕТИЧЕСКАЯ МАТРИЦА ТРАДИЦИОННЫХ ФОРМ 

ВОСТОЧНОГО ТЕАТРА
Талыбзаде А.Ю. (Баку)

В современной тематической парадигме сегодняшнего театра про
блема гендера, пожалуй, занимает одну из важнейших мест. А вообще, 
в самой истории организации и развития театра, взаимоотношение по
лов было всегда актуальной проблемой. Мужчина – театр –  женщина 



160

это нечто вроде вечного гипотетического любовного треугольника. 
Хотя и каждый век выдвигает свои версии по этому поводу.

В художественноэстетической матрице форм проявления восточ
ного театра фигура женщины лишь только обозначается. Восточный 
театр, как правило, как традиция, женщину в свой профессиональный 
скомороший мир не подпускает. И это на Востоке всюду так. Тради
ционные формы театра предпочитают знак женщины самой женщине.

Сначала рассмотрим некоторые исторические факты. История соз
дания традиционных форм японской театральной культуры оповеща
ет, что в процессе формирования и театра Ноо, и Кабуки, предельно 
активно участвовали женщины. Легенда гласит, что театр Ноо возник 
благодаря танцу жрицы (по другой версии богини) Удзумэ на пере
вернутом чане на вершине горы Фудзияма при горящих факелах. Об 
этом ее попросили крестьяне, которые хотели умилостивить богиню 
солнца Аматэрасу, чтобы та снова взошла на свой престол. Удзумэ 
станцевала свой танец три дня кряду, когда земля была погружена 
в темноту. Я не хотел бы пропустить некоторые детали и точности 
в отношении к данному танцу. Ибо в «Кодзики» (VIII в.) говорится, 
что богиня солнца, обидевшись на своего брата Сусаноо, скрылась в 
«Небесном гроте». Тогда не крестьяне, а боги решили выманить ее 
оттуда. И «богиня Удзумэ начала на перевернутом чане пляску, в ходе 
которой она стала обнажаться и показала богам свой огромный живот. 
Боги разразились хохотом. А когда Удзумэ спустила юбку еще ниже, 
то громоподобный хохот достиг апогея, и богиня солнца, побуждаемая 
любопытством, вышла из своего убежища, в результате чего мир сно
ва озарился светом солнца. Пляска богини Удзумэ – явное камлание 
со всеми его атрибутами: специальным одеянием, магическими пред
метами в руках, возгласами, «звуковым сопровождением» – ударами в 
пустой чан; налицо и впадение в экстаз. Налицо, и чисто практическая 
сторона: земледельческий, магический характер смеха должен увели
чить плодородие» (1, 71). Добавим от себя, что здесь также налицо, 
и карнавальная атмосфера этого действа: пожирающий и рождающий 
низ, огромный живот моментально отсылают нас к смеховой культуре 
Средневековья. Наряду с этим мы не должны упустить из виду и эро
тическую окраску этого танца. Таким образом, становится абсолют
но ясным, что эта легенда выводит историю создания театра Ноо на 
мифопоэтическую плоскость; театр (ритуал) Ноо как бы становится 
отпечатком процесса перехода от хаоса (тьмы) в космос (свет). Теперь 
понятно: жрица Удзумэ, т.е. женщина (богиня), здесь выступает как 
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медиатор, как соединительное звено между хаосом и космосом, как 
инструмент выстраивания миропорядка, и как отправительница ритуа
ла, и как зачинательница эстраднотеатрального зрелища, площадного 
действа. И поэтому историю театра Ноо японские исследователи на
чинают именно с этого обворожительного танца Удзуме.

Но в период становления жанра Ноо почемуто женщину «от
толкнули» от театра, т.е. ее миссия была подзабыта. Даже ей не дали 
возможности, хотя бы время от времени, выйти на сцену и испол
нять женские роли. Эта честь представилась мужчинам в театре Ноо. 
Стилизация дошла до своей вершины...

В процессе формирования жанра Кабуки женщина опять прини
мает деятельное участие. Это уже не мифопоэтическая плоскость, а 
сама история. Ибо в ней уже в доказательной форме говорится о том, 
что театр Кабуки возник в Японии благодаря эротическим танцам 
(улавливаете связь с танцем богини Удзумэ?) жрицы Окуни, пока
занным на площади. Далее же происходили довольно интересные 
метаморфозы. Сегунат Токугава, принимая во внимание разбуше
вавшийся разгул безнравственности, сексуальную бесшабашность 
запретил первую модель этого театра, который назывался онна
Кабуки или ойама, т.е. женским Кабуки (год 1629й). Вместо этого 
«всплыла» иная модель театра, другими словами, ВакасюКабуки, 
т.е. Кабуки юношеское, где подростков одевали в женские наряды 
и впускали на сцену. И эта «забава» настолько была облюбована 
японцами, что люди забыли популярность оннаКабуки. Правитель
ство Токугава, обеспокоенное моральным состоянием общества, 
запретил и эту «забаву» в 1652 г. После чего и появился Кабуки 
взрослых мужчин, т.е. ЙароКабуки. Но это не означало, что муж
чины перестали играть женщин на подмостках. И поэтому даже Ка
буки взрослых мужчин не смог както подействовать на ситуацию, 
на разгул безнравственности, в силу чего в скором времени, и он 
был закрыт (1656 г.) по тем же причинам. Однако в дальнейшем 
этот запрет не помешал мужчинам продолжать успешное исполне
ние роли женщин на сцене и достичь в этом поприще невиданного  
доселе мастерства. 

В индийском традиционном театре Катхакали женщинам также 
было запрещено входить на сцену: и здесь представительниц пре
красного пола опять удачно заменяли мужчины.

И в китайском традиционном театре женщина не имела права 
появиться на сценических подмостках.
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Зато общественная нравственность давала актерам возможность 
играть роли женщин: наряжаться как женщины, двигаться, жестику
лировать и говорить как женщины. Конечно, эти актерымужчины 
не создавали реальный образ, характер какойто конкретной женщи
ны. Выходя на сцену, как мне это думается, мужчины играли идею 
женщины, идею женственности, стремились создать свой женский 
идеал, нечто подобное Галатее Пигмалиона.

Да, театров подобно театрам Ноо и Кабуки, или Катхакали в му
сульманском мире не было. Но от этого суть отношений к женщинам 
не менялась. 

Вспомните, кешэ, чурчунабаз, тавшанов, этих переодетых в 
женщин юношей, которые были популярны во всех странах Ближ
невосточного мира в период средневековья со своими вульгар
ноэротическими танцами. Другим примером являются мютрибы 
(изнеженные молодые люди, похожие на миловидных девушек), ко
торых исламская культура считала украшением маджлисов поэзии,  
музыки.

Теперь же как прикажете все это понимать в контексте довольно 
жестких запретов и ислама, и средневековых правительств не ис
ламских государств? Где же тогда здесь логика? Может, ее совсем 
уж нет. С одной стороны – запрет, строго воспрещающий женщинам 
выйти на сцену. И смысл запрета в том, что якобы женщина, появ
ляясь на сценических подмостках, опускается на дно, деморализи
рует общество, создает почву для безнравственных отношений, для 
распространения проституции и наносит непоправимый ущерб по 
институту семьи. Все просто и понятно.

Но с другой стороны, мужчина переодетый как женщина и оча
ровавший своей женоподобной красотой и женоподобными мане
рами публику, явление более деморализирующее, нежели привле
кательная красивая женщина на сцене. Тогда почему же Восток 
выбирает из двух зол наихудшее? Это стремление уберечь психику 
женщины? Или же это выброс подавленной сексуальной энергии на 
общественный экран? А может во всем этом «виновата» психика 
мужчины? Что же заставляло его «воплотиться» в образ женщины 
на сценических подмостках? 

На эти вопросы прямых и окончательных ответов у меня, к со
жалению, нет. По крайней мере, таковых я долго искал и не смог 
найти. Хотя и в последнее время для меня както вырисовывается 
контекст возможного верного ответа. Однако это тоже лишь догадки.
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По мне это глубоко связано с психологией и ментальностью на
ции, с социальными условиями ее формирования и с той пассионар
ной энергетикой, которая муссирует по всему Востоку. Как я уже 
сказал, в японской традиционной культуре со средних веков суще
ствует запрет, не позволяющий женщинам выходить на сцену. Я рас
цениваю это как социальный заказ. Здесь автором запрета выступает 
само  правительство. 

Во многом театр Ноо и Кабуки это ни что иное, как своеобраз
ная рефлексия нации и культурной традиции на характер Сегуната 
Токугава. Как это странно не звучит, табу – это созидающее начало. 
Локус любой метафоры – запрет. Мужчина в образе женщины – это 
та же самая метафора. «Поистине удивительно в человеке это мыс
лительная потребность заменять один предмет другим не столько в 
целях овладения предметом, сколько из желания скрыть его. Мета
фора ловко прячет предмет, маскируя его другой вещью; метафора 
вообще бы не имела смысла, если бы за ней не стоял инстинкт, по
буждающий человека избегать всего реального. Когда недавно один 
психолог задался вопросом, в чем первоисточник метафоры, он с 
удивлением обнаружил, что она отчасти укоренена в духе «табу» 
(2, 249). Что за манера табуировать женщине выходить на сцену и 
при этом стараться самому играть ее, т.е. стать метафорой женщи
ны? «Табуистические по природе, метафорические приемы могут 
использоваться с самыми различными целями. Одна из них, ранее 
преобладавшая в поэзии, заключалась в том, чтобы облагородить 
реальный предмет. Образ использовался с декоративной целью, с 
тем, чтобы разукрасить, расшить золотом любимую вещь» (2, 249). 
Мужчина в образе женщины – это декор женщины, которая разукра
шена, расшита золотом: это мистифицированный театральный знак
символ.

Может быть, это был способ преодоления страха перед жен
щиной? 

На самом деле, мы перманентно запрещаем то, чего боимся. Мы 
больше всего боимся объекта своей любви. Когда мы любим, пере
доверяем себя и становимся беззащитными. Отсюда всплывает ин
тересный нюанс: мы безгранично любим Бога и также безгранично 
боимся Его. Может быть, именно поэтому Бога никогда нет на сцене 
жизни как женщины на сцене театра?!

У мужчины всегда боязнь перед женщиной и ни один мужчина 
никогда не будет признаваться в этом, хотя и страх «укоренен» в 



164

его подсознании, т.е. этот страх сильный энергетический рудимент 
стадных переживаний человека. В силу чего мужчина в своем под
сознании «знает», что женщина, другими словами, самка, может в 
любой момент, даже безо всяких на то веских причин, отвергать, иг
норировать его и его ласки. А этот отказ не что иное, как косвенное 
свидетельство о потере мужского достоинства, следовательно, его 
биологического и социального статуса. Вот этого и боится мужчи
на. Поэтому одновременно он и осторожен, и агрессивен во взаимо
отношениях с представительницей, так называемого слабого пола. 
Ибо ему биологический инстинкт постоянно диктует, что маленькая 
оплошность – и самка больше не твоя. Потеря самкиженщины для 
самцамужчины почти, что потеря жизни. Вот где очаг агрессивно
сти мужчины и поэтому он всеми своими усилиями старается под
чинить себе женщину и не дать ей возможность ускользнуть. Но ког
да это ему не удается, он пускается в поиски идеальной женщины. 
Вспомните, Пигмалиона и его Галатею. На сценах же традиционных 
театров восточных стран женщина в исполнении мужчины всегда 
идеал, всегда гениальная женщина. Я думаю, что может быть, имен
но жажда идеала подтолкнула мужчину на сцену в образе женщины. 
Но я повторяю: это лишь одна из возможных многочисленных при
чин, которая могла обусловить перевоплощение мужчины на женщи
ну на сценических подмостках.

Теперь же постараюсь с другой стороны подойти к проблеме. 
Правительство в обществе – это функционально всегда мужчина, 
вожак, отец. Театр же его блудный сын, т.е. некий суррогат обще
ственносоциальных отношений, который появился на свет на улице, 
гдето около трущоб. Поэтому, как это я представляю себе, прави
тельство никогда не захочет увидеть своих женщин на сцене, т.е. оно 
не захочет «поделиться» с ними. И «сын», естественно, останется без 
женщин. Отсюда ровно шаг до фрейдовских умозаключений. Любой 
запрет есть форма наказания. А наказание, как об этом говорил Зиг
мунд Фрейд, есть кастрация (3, 245). Запрет, наказание, кастрация 
по сути одно и то же. Любое их проявление – это результат жеста 
агрессии, силы подавления. При агрессивности отца сын всегда фор
мируется как интроверт. Иными словами, он стремится менять свою 
натуру, ибо считает себя недостаточно сильным, чтобы активно реа
лизовать себя. Поэтому когда «сверхя» человека от агрессивности и 
жестокости отца, тогда «я» пассивен, несамостоятелен и подвластен. 
Именно, исходя из этого контекста, я подчеркиваю, что театр Ноо 
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и Кабуки – это прямая рефлексия на агрессивность правительства 
Токугава. То же самое можно сказать и касательно исламского мира. 

К разъяснению данной проблемы можно так же подойти, углу
бляясь в философские дебри. Ибо мужчинаактер, представляю
щий женщину на сцене, является симулякром. Сперва зададимся 
вопросом: что это такое симулякр? Симулякры, как об этом пи
шет французский философ Жиль Делез, «уподобляются ложным 
 претендентам, возникают на основе отсутствия сходства, обозначают 
существенное извращение или отклонение. Именно в этом смысле 
Платон различает две области образовидолов: с одной стороны, – 
копииизображения, с другой, – симулякрыфантазмы» (4, 229). Си
мулякр, по определению французского философа Делеза, не просто 
ложная копия. Дело в том, что его смысловой контекст намного бо
гаче и сложнее. Симулякр, как это я себе представляю после Делеза, 
копия в сознании: он плод мышления. Так как симулякр «ставит под 
вопрос вообще всяческие изображения копии и модели. Окончатель
ное определение Софиста ведет нас к той точке, где мы больше не
способны отличать его от Сократа» (4, 231). Значит, симулякр и Со
крат тождественны. Но Софист как симулякр – результат рефлексии 
Платона на жизнь и философию Сократа. Это так же подтверждает 
верность моих рассуждений.

 Но пойдем еще дальше: «копия является образом, обеспеченным 
подобием. Симулякр же – образ лишенный подобия. Знакомство с 
этим понятием произошло на основе катехизиса, вдохновителем ко
торого и был Платон. Бог сотворил человека по образу и подобию. 
Однако же в результате грехопадения человек утрачивает подобие, 
сохраняя при этом образ. Мы становимся симулякром. Мы отказыва
емся от морального существования ради того, чтобы войти в стадию 
эстетического существования» (4, 231). 

 Исходя из этого, мы можем выдвигать такую идею, что мужчи
наактер, представляющий на сцене женщину, есть симулякр, для 
которого моральное существование ничто по сравнению с эстети
ческим существованием. Сегодня общество всецело стремится к 
этому, т.е. проблема грехопадения актуальна и поныне. В нашем 
современном мире «воинствующая» эстетика начинает «пожирать» 
людей и их нравственность. Проблема гендера не столько проблема 
психологическая или моральнонравственная, а проблема эстетиче
ская. Мужчина в образе женщины – это предел стилизации и оста
новка морального существования. Переходя в стадию эстетического 
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 существования общество, перестает сопротивляться миру капитала, 
миру войны, миру конфликтов.

Вот так вот. В этой маленькой статейке я представил Вам карту 
проблемы и возможные научные аспекты ее решения, будучи неуве
ренным в правильности этих направлений, где можно было бы ис
кать ответы на поставленные вопросы.
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ЖАНРОВАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА  
ПЬЕСЫ М. МЕТЕРЛИНКА «СИНЯЯ ПТИЦА»

Тупикова П.В. (Уфа)
«Синяя птица» была написана в 1908 году и явилась первой 

частью дилогии, завершением которой стала пьеса «Обручение» 
(1922). В основу сюжета «Синей птицы» легла история о малышах 
Тильтиле и Митиль, которые отправляются на поиски мифической 
Синей птицы по велению Феи Берилюны. Это произведение мож
но отнести к «волшебному» периоду творчества Метерлинка. Оно 
весьма отличается от пьес, которые были созданы им в первые годы 
его драматургической деятельности. В ранних маленьких шедеврах 
художника («Слепые» (1890), «Непрошенная» (1891), «Там внутри» 
(1894), «Смерть Тентажиля» (1894)) царит мрачная атмосфера смер
ти, небытия, окрашенная в темные цвета суровой действительности.

Жанр феерия (франц. feerie, от fee – фея, волшебница) сложился 
в Италии XVII века. Изначально данным термином характеризовали 
театральные и цирковые представления, в которых использовались 
элементы «волшебства». Это могла быть различная машинерия, эф
фекты, придающие оттенок фантастики. Но если данный жанр во 
всей своей полноте раскрывается именно в период XVII–XVIII ве
ков, то момент его зарождения обнаруживается еще в средние века, 
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когда популярными были такие жанры как миракль, мистерия, мо
ралите, фарс.

«Само название миракль происходит от латинского слова «чудо». 
И действительно, все конфликты, порой очень остро отражавшие 
жизненные противоречия, в этом жанре разрешались благодаря 
вмешательству божественных сил – святого Николая, девы Марии и 
т.д.» – пишет Г.Н. Бояджиев (3, 85). 

В основе миракля лежала религия, на которой строилось все 
представление. Сцены, разыгранные именно в этом жанре, носили 
обличительный характер, тем не менее, любой конфликт в конеч
ном итоге заканчивался примирением двух враждующих сторон, и 
способствовала этому примирению, конечно же, некая божественная 
сила. Самые первые произведения, написанные в жанре миракля, 
отражали тему вечной борьбы между Адом и Раем, темных дьяволь
ских сил с ангельской святостью. В главных ролях чаще всего появ
лялись черти, отравляющие сознание человека искушением, и Дева 
Мария с ангелами, которая всеми силами пыталась уберечь слабого 
от беды.

Таким образом, Ад и Рай предстают как небо и земля мирозда
ния. Но если говорить об этом применительно к творчеству симво
листов, то оба эти понятия слиты в человеке и отображают его сущ
ность. Лишь в живой душе может произрастать все самое страшное 
и самое прекрасное, и только в мертвой душе царит разъедающая 
пустота. Забегая вперед, следует отметить, что Метерлинк в пьесе 
«Синяя птица» избирает местом борьбы добра и зла не реальную 
жизнь, а грезу, детский сон, в котором не требуется объяснений, где 
все открыто сознанию человека. Душа ребенка в данном случае, еще 
несформировавшаяся, неокрепшая субстанция, которая подобно ра
зогретой в руках глине способна реагировать на удары, на небреж
ные прикосновения реальности. 

Также в средние века были популярны «мимические мистерии», 
которыми называли шествия людей в честь религиозных празднеств. 
Постепенно из этого праздника вырос отдельный жанр, обозначен
ный как мистерия. Важно отметить, что эти представления создава
лись силами народа, а не власти. Тем не менее, зависимая от рели
гии, мистерия лишалась жизненного правдоподобия, и тем самым 
была ограничена. Но, «постепенно поддаваясь настроению масс, 
библейские эпизоды прослаиваются интермедиями с чисто ярмароч
ными героями: шарлатаномврачом, его громкоголосым  зазывалой, 
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строптивой женой и т.д. Неуважение к религии просачивается в 
мистериальные эпизоды, что выражается в бытовой интерпретации 
библейских мотивов» (3, 89). Авторы, которые писали в жанре ми
стерии, не ограничивали себя, а потому местом действия могла стать 
вся Вселенная, земля, небо, Ад, Рай. Число персонажей иной раз 
доходило до пятисот, и список действующих лиц изобиловал «не
божителями, людьми и дьяволами, а также животными, растениями, 
морями, горами и т.п.» (5, 102).

Все герои, представленные в мистериальных эпизодах, были 
едва знакомы человеку, так как являлись высшей, недостижимой 
силой. Но –постоянная потребность, желание объяснить все то, что 
загадочно побудило авторов приблизить божественную сущность, 
дух природы к реальности, вследствие чего произошел резкий пере
ход от священного к повседневному. Реальность растворяла в себе 
возвышенное, сливалась с ним, но тем самым уничтожала границу, 
за которой проступало необъяснимое волшебство жизни. 

Морис Метерлинк, как может показаться сначала, также пыта
ется слить в единое целое человека и Божество, грубо вторгаясь в 
тайны мироздания. Напротив, драматург мелкими шажками движет
ся к этим тайнам, но пытается отыскать эти связи внутри себя, вну
три самого человека, не нарушая хрупкой близости, через которую 
осуществляется постепенное познание. В восьмом томе «Истории 
всемирной литературы» читаем: «Метерлинк стремится воплотить 
в своем творчестве диалектическое представление о неразгаданных, 
но обнаруживающих свое присутствие универсальных связях, про
низывающих мироздание, законы которого постигаются не рациона
листически, а интуитивно» (2). Следовательно, главнейшее оружие 
драматурга в постижении реальности и ее сути есть чувства – во
ронка, через которую в душу вливаются все чудеса и ужасы жизни.

Постепенно мистерия переходит к другому, третьему жанру – 
моралите, принесшему окончательное освобождение искусства 
того времени от религии. «Основным признаком моралите, – пишет 
Г.Н. Бо яджиев, – является аллегоризм. В пьесах действуют аллегори
ческие персонажи, каждый из которых олицетворяет какойто чело
веческий порок или добродетель, стихию природы, церковное поня
тие» (3, 91). Если в миракле божественное существо  торжествовало 
над человеком и представало перед глазами зрителя внезапно, при
нося с собой разрешение конфликта, то в моралите действующим 
лицом наравне с человеком становится именно божество или иная 
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сила другой стороны бытия. Человеческая сущность, его характер 
обретают плоть и кровь, являясь в своем исходном значении.

Конфликт, обозначенный в моралите, также происходил между 
темным и светлым началом, но порожден он был уже не внешней 
средой, а человеческим сознанием, обуреваемым самым страшным 
чувством – сомнением. 

Таким образом, обозначив некоторые жанры средних веков, мож
но увидеть если не прямую, то косвенную связь феерии с мираклем, 
мистерией, моралите. От миракля феерия взяла такой элемент как 
«чудо» и присутствие божественной либо иной высшей силы. От 
мистерии феерия унаследовала религиозное начало, что тоже в свою 
очередь восходит к божественной сущности, а моралите снабдил фе
ерию элементами аллегоризма. Это могут быть противоположные 
друг другу силы также высшего порядка.

 Самое время вернуться к пьесе Мориса Метерлинка, который 
обозначил жанр «Синей птицы» как «феерия». Можно сказать, что 
данное направление во многом отражает его взгляды на мир, его от
ношение не только к человеческой душе, но и к своеобразной душе 
природы. В своем словаре Патрис Пави дает такое определение 
жанру феерия: «Пьеса, основанная на эффектах магии, чуда, яркой 
зрелищности, включающая вымышленных персонажей, обладающих 
сверхъестественной силой (фея, демон, силы природы, мифологи
ческое существо и т.д.)» (6, 406). Данный жанр во многом отражает 
эстетику символизма, корни которого уходят в прошлое. Феерия по
зволила Метерлинку создать произведение, которое основано на за
конах двоемирия. Здесь властвует мир реальный: суровый, жестокий 
и мир волшебный: «запредельный», внутренний, где помимо насто
ящего счастья встречаются кошмары, страхи.

Далее Патрис Пави пишет: «Феерия существует лишь при усло
вии создания эффекта чудесного или фантастического, которое про
тивопоставляет миру реальному и «правдоподобному», мир, управля
емый иными физическими законами» (6, 406). Автор словаря считает, 
что феерия есть лишь «мир, управляемый иными физическими за
конами», что говорит отнюдь не о чудесности и невозможности опи
сываемого, а лишь о его непознанности… Уже в самом определении 
жанра феерии лежит тесная связь с символизмом – направлением, 
возникшем на рубеже XIX–XX веков. Феерия, которая всегда явля
лась носительницей сказочного элемента, под пристальным внимани
ем драматурга преобразилась и осветилась новыми красками. 
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Воспринимать драму Метерлинка как сказку, порожденную дет
ским сознанием, невозможно. Мировоззрение Тильтиля и Митиль 
еще не изувечено установленными правилами жизни. Мысли и взо
ры их не затуманены, они чувствуют тонко, понастоящему, душу 
всего сущего. Жанр феерии в данном случае способствует этому по
стижению. Несмотря на то, что практически все персонажи Мориса 
Метерлинка фантастичны, они не кажутся наивной подделкой, но 
напротив, разворачивают перед нами картину мира непознанного.

Дети в пьесе Мориса Метерлинка «Синяя птица» – это суще
ства, не так давно пришедшие на нашу Землю, а соответственно, 
близкие Богу создания. Эта близость обусловлена своеобразным 
религиозным началом, что также имеет важную роль в творчестве 
символистов. Тильтилю и Митиль открываются сокровенные тай
ны Бытия, частица счастья, которая зажигает в их еще крошечных 
сердцах настоящий огонь любви к миру и всему сущему. Пройден
ный путь, кишащий препятствиями, можно считать посвящением 
героев во взрослую жизнь. На фоне этого происходит перелом в со
знании Тильтиля и Митиль, которые начинают понимать, что все 
достижения подразумевают под собой тяжкий труд, являющийся 
основой жизни. А. Волынский писал в своей статье «Декадентство 
и символизм»: «Символизм есть сочетание в художественном изо
бражении мира явлений с миром божества» (4, 48). В его словах 
также подразумевается существование некоей гармонии, целост
ности мира божественного «запредельного» и реального, который 
целиком и полностью зависит от первого. Морис Метерлинк также 
уравновешивает две эти составляющие в своей пьесе. Тильтиля и 
Митиль сопровождают в их путешествии сказочные существа, та
кие как Душа Света, Время, Душа Сахара, Хлеба и так далее. Их 
путешествие проходит не только под знаком Синей птицы, а поиск 
этого крошечного чуда не является главной темой всего произве
дения. Путь взросления, неизбежность принятия особого знания 
занимает все внимание драматурга. Границы этого пути обуслов
лены двумя символами: Рождения и Смерти. Оба эти понятия оду
хотворены драматургом, облечены в плоть и заключены в границы 
пьесы, то есть становятся ее сущ ностью. Помимо важнейших эле
ментов, составляющих основу бытия, здесь заложены испытания,  
которые встречаются на пути от рождения до смерти. Это друж
ба, любовь, предательство, разочарование, с которыми неизбежно 
сталкиваются Тильтиль и Митиль. Таким образом, после своего 



171

возвращения, а, следовательно, пробуждения, дети уверяют отца 
и мать, что дом и все, что их окружает, внезапно получило новое 
значение, открыло свое подлинное лицо. Стены родной хижины об
рели в глазах Тильтиля и Митиль небывалую красоту, которая рож
дена благодаря труду отца. Возвращение из долгого путешествия 
вызывает в детях бурю чувств, новых эмоций. Любовь Тильтиля 
к матери теперь отмечена священным символом, и тяга творить 
добро есть результат этой любви к ближнему. В статье, помещен
ной в восьмом томе «Истории всемирной литературы», отмечены 
важные детали, лейтмотивом прошедшие через все творчество Ме
терлинка: «Повседневность, увиденная в совершенно новом све
те, – вот в чем заключается положительный итог символизма, под
черкивавшего возвышенный, не будничный характер человеческого  
существования» (2). 

Пьеса разбита на шесть действий, которые в свою очередь дро
бятся на двенадцать картин. Действие ее не статично. Действую
щие лица, а их тут не мало, находятся в постоянном движении, что 
дает возможность обозначить жанр не только как «феерия», но и как 
«roadmovie». Метерлинк дает очень подробное описание внешности 
каждого героя, деталей его костюма. Когда действие перемещается с 
одного места на другое, то перемещение это сопровождает простран
ное описание окружающей местности. Таким образом, драматург по
зволяет читателю представить в своем сознании очень точную кар
тинку действия, соответственно влияя на его восприятие и чувства. 
В этом отношении Метерлинк сравним с поэтом, который мастерски 
живописует природу, демонстрируя ее прелести и недостатки образ
но. В статье «Заветы символизма» Вячеслава Иванова читаем: «Не
мудрено, что темы космические стали главным содержанием поэзии; 
что мимолетные и едва уловимые переживания приобрели отзвучие 
«мировой скорби»; что завещанное эстетизмом утончение внеш
ней восприимчивости и внутренней чувствительности послужило 
целям опыта в поисках нового миропостижения, и само познание 
призрачности явлений предстало, как мировая трагедия уединенной 
личности» (4, 101). Переживания и внутренняя жизнь человека за
нимают ведущую позицию в творчестве символистов. Более того, 
взаимоотношения отдельной личности с окружающим миром, с от
крытием этого «нового» мира для себя, есть необходимость, все тот 
же процесс познания – шаг человека в новую реальность. Метерлинк 
остро чувствовал потребность каждого найти свое место, нишу, где 
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все будет дышать настоящей жизнью и существовать в единстве, 
представляя собой гармоничную высшую силу, в которой сливается 
мироздание и человек…
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СВОЕОБРАЗИЕ СЦЕНИЧЕСКОЙ ИНТЕРПРЕТАЦИИ  
11-Й ГЛАВЫ ТЮРКСКОГО ЭПОСА «КНИГА ДЕДА МОЕГО 

КОРКУТА» НА ТАТАРСКОЙ СЦЕНЕ
Хабутдинова М.М. (Казань)

10 апреля 2016 г. в Казанском татарском государственном теа
тре юного зрителя им. Г. Кариева состоялась премьера спектакля 
«Айрыз Батыр» по тюркскому эпосу «Книга деда моего Коркута» 
по мотивам 11й главы «Песнь о том, как КазанСалор попал в плен 
и как его сын Урыз освободил его». Оригинальная версия пьесы
сказки «Айрыз Батыр» представлена творческим тандемом главно
го режиссера театра, заслуженного артиста России, заслуженного 
деятеля искусств Татарстана – Рената Аюпова и татарского поэта 
Ркаиля Зайдуллы, лауреата Государственной премии РТ им. Г. Тукая 
(2009), им. М. Джалиля.

Древнейший памятник героического эпоса огузов «Китаби де
дем Коркут» известен в письменной форме по двум рукописям XVI в. 
Отголоски некоторых сюжетов содержатся в современных турецких 
сказках, с именами Коркута и Казанбека связаны многочисленные 
местные предания и легенды в Закавказье и Средней Азии. Классик 
казахской литературы М. Ауэзов отмечает, что легенды о КоркутАта 
получили широкое распространение среди азербайджанцев, туркмен 
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и башкир (2). Этот памятник – часть общетюркского наследия – воз
ник из дальнейшего развития и циклизации сюжетов «Огузнаме». По 
утверж дению академиков АН СССР В.В. Бартольда и В.М. Жирмун
ского, произведение это окончательно формировалось в XVI–XV вв., 
а во второй четверти XV в. прошло литературную обработку и об
рело письменное оформление. Две древние рукописи «Китаби де
дем Коркут», объединяющие двенадцать огузских циклов, хранятся 
в настоящее время в библиотеках Дрездена и Ватикана. «Книга деда 
моего Коркута» – замечательный памятник древней национальной 
культуры тюркских народов воплотивший в своих героических сю
жетах и монументальных образах высокое мастерство народных ска
зителей, творцов и хранителей древней эпической традиции (3–4).

Современный театр тюркоязычных стран является одним из 
важных средств сохранения и развития языка, трансляции культур
ноисторического наследия последующим поколениям. Спектакль 
казанского театра «Айрызбатыр» осуществляется в рамках проекта 
ТЮРКСОЙ. 

Зритель до начала спектакля получает возможность обозреть 
сценическое пространство (художник В. Яшкулов). Структурообра
зующими образами становятся трон и сфера, чьи контуры напомина
ют нам юрту. Уже в этом пространственном решении есть указание 
на роль правителя в жизни Ил (страны, племени). Проницаемость 
этого пространства подчеркнута через отсутствие у юрты войлочных 
стен. Представление о юрте создается через войлочное основание. 
Образ юрты работает на создание представления об огузском племе
ни. Из предмета быта он вырастает в бытийный символ. Существу
ют тюркские легенды, в которых утверждается, что название народа 
Уыз хана якобы произошло от слова «ую» (уйыды, уйгыр) которая 
означает «молоко свернулось». Первая юрта была сделана по рас
поряжению Уыз хана. В казахском шежире имя Огуза звучит как 
Уыз, что в переводе означает молозиво. Огуз есть родоначальник 
народа, он культурный герой, вошедший в историю как первосозда
тель юрты. Эти легенды проливают свет на историю происхождения 
огузов.

Образ юрты в спектакле насыщается различными ассоциация
ми. Начиная с XIII в., в Средней Азии и Иране термин юрт ши
роко используется в значении «место для кочевок». В дальнейшем 
он употребляется в значении «государство». Так Абулгази в «Ро
дословной тюрок» (известной также как «Родословная туркмен») 
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 пишет об их истории в эпоху чигизидов: «Джучихан (сын Чингис
хана. – М.Х.), взяв в плен [всю], кыпчакскую молодежь, поселился в 
кыпчакском юрте… Затем Джучихан умер; [его] юрт достался его 
сыну Саинхану (Батухану. – М.Х.) Двадцать четыре человека из 
потомков Джучихана царствовали в этом юрте. В его [Саинхана] 
время этот юрт называли Саинхановым юртом…. Потом этот юрт 
достался Мангытам. После этого [юрт этот] называли Мангытовым 
юртом…. (1) В татарской исторической традиции ХIХ в. под йортом 
понималось не только тюркское государство. Так, татарский просве
титель и историк Хусаин Фаизханов в работе «Касимовское ханство» 
пишет о «Рус йорты» – Русском государстве в ХV–XVI вв.

В традициях огузского эпоса центральным образом спектакля 
становится образ деда Коркута (Ф. Калимуллин). В древнем памят
нике именно этот образ цементирует 12 историй. А. Боровков, ис
пользуя лексику ХП–ХШ вв., реконструирует значение имени Кор
кута как «посланник», «проповедник», «советник», т.е. речь идет не 
об имени индивида, а о его статусе, общественной функции.

В краткой характеристике личности Коркута, встречающейся в 
древнем эпическом памятнике, указывается, что он был «первым 
человеком среди огузов», прорицателем, вещавшим по наитию бо
жьему: «все, что он говорил, сбывалось. О скрытом (будущем) он 
приносил разные вести, что влагал ему в сердце всевышний бог»; 
а также наставником и заботливым старейшиной народа. Создате
ли спектакля, работая над концепцией героя, делают акцент именно 
на этих чертах характера. Бородатый мудрец в костюме аскета, с 
достоинством передвигающийся по сцене, готов в любую минуту 
взять в руки кобзу, чтобы произнести наставление. С одной сторо
ны он вписан в пространство 11 главы «Книги деда моего Корку
та», легенду о пленении хана Казана, с другой – обращен к нам, 
зрителям, т.е. вписан в современность. Этот эффект достигается 
через введение кобзы за спиной, который отсылает к легенде об
ретения дедом Коркутом бессмертия, благодаря изобретению это
го музыкального струнного инструмента. Мудрец всегда сцене, но 
в роли наблюдателя. Неторопливость движений, спокойствие на 
лице, уравновешенность в нраве – знак того, что Коркуту известно  
течение событий.

Странствующий мудрец воспевает родину и хана, прорицает их 
судьбу. Так в спектакль проникается атмосферой тюркского җырау. 
На это работают и массовые сцены, в которых важную роль играют 
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тюркские музыкальные инструменты: женщина с гопузом, мальчик 
с кубызом, мужчина с аэрофоном.

Сначала странствующий мудрец попадает в пространство гяуров, 
пространство Тьмы. Тагавар (И. Низамиев) и Карабике (Л. Низами
ева) делятся своими планами по уничтожению дружного тюркского 
государства. Сказитель появляется здесь, чтобы предотвратить беду 
и сообщить волю Всевышнего.

Дед Коркут доносит весть о рождении у Казан хана наследника 
(Рушан Шариф) – Айрыза (Э. Гатауллин), луноликого сына, которо
му суждено по воле небес уничтожить власть Тьмы. Эта сцена слу
жит завязкой конфликта пьесы. В этом эпизоде создатели спектакля 
превращают трон в многомерный пространственный образ, имею
щий трехчастную структуру. Мудрец, восседающий на самом верху, 
символизирует небесное пространство: доносит волю богов. Вторая 
часть символизирует срединное пространство степи, в котором су
ществует огузское племя. Позднее даст о себе знать подземная часть.

Антитеза Света – Тьмы приобретает черты противостояния Кос
моса и Хаоса. Мир гяуров по мере развития сюжета приобретает 
черты пространства, пронизанного коварством, подлостью, злобы, 
предательства. Эта антитеза станет структурообразуещей в компо
зиции спектакля. Стремясь оказать эмоциональное влияние на зри
телей, создатели спектакля вводят эпизод, где мир Тьмы персонали
зируется: из реплик героев мы узнаем о Заклинателях стихий (Ветра 
(Э. Камалиева), Огня (И. Гибадуллин), Воды (М. Галимзянов), Змее 
(Г. Абитова), Воровке снов (А. Закирова). Готовность к действию 
подчеркивается через ряд действий, нацеленных на организацию 
пространства сцены: Тагавар и Змея натягивают шлемы, лежащие 
на границе сцены, властитель Тьмы занимает трон, расположенный 
в центре. Так мир тьмы обретает свою иерархичность. Прогнав Кор
кута, обитатели мира Зла начинают строить свои коварные планы.

Эмоциональное напряжение в данной сцене достигается через 
балетные этюды, носящие характер змеиных танцев (хореограф 
Ф. Янышева). Через пластику актеры стремятся передать свою злую 
суть, танец работает на создание у зрителя имплицитного образа 
клубка змей, страшного и гнусного. Единство устремлений подчер
кнуто через стяжку образов вокруг трона. Ведущие партии исполня
ют Тагавар и Карабике.

Одна массовая сцена пронизывает другу: глашатай переносит 
нас в огузское ханство. Зритель становится свидетелем того, что 
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 пророчество сбывается. Массовая сцена нацелена передачу все
общей радости по поводу рождения наследника. Значимость это
го события прослеживается в репликах окражающих и монологе 
отца – Казан хана. Именно в этой сцене обретает плоть тема отца и 
сына. Течение сюжета этого эпизода указывает на значимость отца 
в воспитании сын. Преемственность поколений подчеркнута через 
символический дар: стрела лука. С одной стороны, этот подарок – 
пожелание наследнику богатырского будущего, с другой – указание 
на то, что когдато эта стрела послужит не только для защиты юрта 
(идея престолонаследования), но и правителяотца. В то же время 
этот образ получает онтологическое звучание: стрела судьбы.

Эпизация пьесы достигается за счет использования древнего мо
тива – охоты с соколом. Этот мотив издревле популярен в тюркском 
фольк лоре; существовал промысел на ловчих птиц, в частности, на 
сокола, которых еще птенцами взращивали и обучали охотничьему 
мастерству.

Создатели спектакля несколько отступают от сюжета от 11й 
главы: из сюжета исчезает мотив богатырского сна. В эпическом 
 сказании Казан хана на обратном пути одолел сон продолжительно
стью в 7 дней. Во время охоты огузы нарушили границы кочевья и 
оказались на территории Тагавара. В эпическом сказании указывает
ся, как 25 огузов погибли, защищая своего уснувшего хана от врагов. 
Беки испугались позора, поэтому не спаслись бегством.

В спектакле «Айрыз батыр» причиной пленения становится от
равленный напиток, подарок Тагавора к рождению наследника. Пре
данность беков правителю подчеркнута через эпизод гибели одного 
из них после того, как попробовал напиток, и батальные эпизоды. 
Нереализованным оказался в спектакле образ арбы, на которой свя
зали гяуры Казана хана. Когда хан внезапно проснулся, то разорвал 
путы, что явилось демонстрацией его богатырской силы: «На пути 
от скрипа арбы Казан проснулся, (немного) подождал, разорвал все 
эти арканы, что были у него на руках, сел на арбу, хлопнул в ладо
ши, громко захохотал. Гяуры говорят: “Чему ты смеешься?”. Казан 
говорит: “Слушайте, гяуры, мне представилось, что эта арба — моя 
колыбель, а вы — мои “чуть живыеслужанкикормилицы”. Казана 
привезли, бросили в один колодец в крепости Туманан, положили 
на отверстие колодца мельничный камень, давали ему пищу и воду 
через отверстие мельничного камня». В этом эпизоде спектакля трон 
трансформируется в колодец, несущий в себе семантику зиндана. 
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Свет софитов, направленный на колодец, фиксирует внимание зрите
лей на сетке, которая выполняет роль стен колодца. Все это работает 
на создание атмосферы несвободы.

Образ Казанбека в спектакле представляет идеал огузского бо
гатыря. Он смел, бесстрашен, в любой ситуации способен сохра
нить достоинство великого бека, преисполнен он и чувством юмора 
и умом, возвышающими его над врагами, которые в результате его 
забавных проделок выглядят в негативном свете, наивными и глу
пыми.

Тем временем действие переносится вновь в огузское простран
ство, и мы становимся свидетелями того, как реализуются коварные 
планы Карабике. Кормилицей сына ханства становится Змеяискуси
тельница, которая опаивает его отравленным зельем, лишающим его 
силы, одурманивающим сознание. Из реплик мальчика мы узнаем, 
что его воспитывают дед и мать. Именно деду Баяндуру он обязан 
тем, что вырос сильным, крепким воином.

Создатели спектакля обращаются к древнему мотиву: освобож
дение из плена отца сыном. Когда ровесники сообщили Айрыз баты
ру, что Баяндур приходится ему не отцом, а дедом, он ищет ответов 
у матери. Эта сцена полна драматизма. Согласно законам сказочного 
жанра, создатели спектакля вводят в сюжет эпизод узнавания. Ак
зирек, пленница страны Тьмы, помогает Казанхану и он передает 
ей амулет, чтобы девушка доставила весточку родным. Несмотря на 
усилия лживой кормилицы, узнав правду, он отправляется в поход, 
чтобы освободить отца. Важное место отводится картинам трениро
вок, сцене скачек. Все эти картины работают на создание доблест
ного воина, достойного сына своего отца. Лиричными получились 
картины, изображающие зарождение любовного чувства между Ай
рыз батыром и Айзирек. Девушка отправляется в поход в качестве 
проводника. Важное место отводится материнскому благословению 
и охранительной молитве.

Пленный батыр – Казан хан – пытается освободиться из пле
на хитростью: он рассказывает Карабике о том, что в подземном 
царстве ездит верхом на дочери Карабике и Тагавара. Так дают о 
себе знать древние тюркские поверья. Карабике уговаривает мужа 
освободить Тагавара из темницы. Казан хану предстоит пройти ис
пытание на верность своей семье, своей стране. Монологи полны 
афористических мыслей, в которых раскрывается его патриотизм и 
честность. Казан хан размышляет о сакральности родины, религии, 
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языка. Все это способствует идеализации правителябатыра. Казан 
хан задумал обмануть мир Тьмы и пошел на сделку: согласился 
встать на сторону гяуров. В ходе батальных сцен хан демонстриру
ет мужество и героизм. Одержав ряд побед над огузскими беками, 
Казан выходит на ристалище один на один с Урузом и вскоре ощу
щает силу руки сына. Посредством диалога, состоявшегося во время 
схватки, герои узнают друг друга. Единоборство отца и сына здесь 
обходится без кровавой развязки. Окровавленный хан снимает шлем 
и происходит сцена узнавания. Войско под предводительством Ай
зыр батыра одерживает победу на миром Тьмы. Великое пророчество 
сбывается. Финальной сценой спектакля становится картина празд
ника всеобщего ликования в честь возвращения Казан хана домой. 
Тема святости родины плавно перетекает в тему семейного очага: на 
глазах у зрителей формируется новый семейный союз Айзыр батыра 
и Айзирек.

Музыка Э. Галимовой очень тонко передает разные состояния 
души Казанхана, Тагавара, Карабикэ, Акбикэ. Медитативный ха
рактер достигается благодаря звучанию современного инструмента 
– ханга. Экспрессивный потенциал заложен в сцену гадания, когда 
Карабике обращается за помощью к Сазбике. Так создатели спекта
кля мотивируют смену пространства.

В ряду актерских удач – Тагавар в исполнении И. Газмиева, 
Акзирек – Л. Камалиевой. Убедительны образы деда Коркута в ис
полнении Ф. Калимуллина и Казан хан Рушана Шарифа. Спектакль 
в жанровом отношении тяготеет к сказке, что несколько снижает 
эпический потенциал первоисточника. Для татарских зрителей эта 
поучительная история помимо нравственного потенциала прониза
на просветительским пафосом. Вместе с актерами мы совершаем 
путешествие в мир далекого прошлого, переживая единство со всем 
тюркским миром.
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ТАЛАНТА СВЕТ – НАВЕКИ СЛЕД… 
(памяти ученого-театроведа З.Б. Боташевой-Хабичевой)

Халкечева Л.Н. (Черкесск)

Очень горько и скорбно, 
когда уходят знакомые люди, 
вдвойне тяжело, когда уходят 
друзья, коллеги и единомыш
ленники. Огромное горе для 
родных и близких… 21 июня 
2016 года на 66 году жизни 
скоропостижно скончалась 
ведущий научный сотрудник 
КарачаевоЧеркесского орде
на «Знак Почета» Института 
гуманитарных исследований 
при Правительстве КЧР, известный театровед, член Союза театраль
ных деятелей России, кандидат искусствоведения, доцент Боташева
Хабичева Зинхара Биляловна. 

Боташева Зинхара Биляловна родилась 6 января 1951 года в со
вхозе ДжангиПахта Фрунзенской области Киргизской ССР. После 
окончания в 1969 году средней школы № 1 г. Карачаевска обуча
лась на театроведческом факультете Грузинского государственного 
театрального института им. Шота Руставели, который окончила в 
1974 году (научные руководители Е.Л. Топуридзе, Э.Н. Гугушвили). 

Профессиональную деятельность начинала в качестве театраль
ного критика, сценариста, преподавателя. Работала методистом в 
Республиканском Доме народного творчества в г. Нальчике Кабарди
ноБалкарской АССР, писала сценарии для постановок в театрально
экспериментальной молодежной студии под руководством режиссера 
В.В. Теплякова, созданного на базе КБГУ – КабардиноБалкарского 
государственного университета. 

По возвращению в КарачаевоЧеркесию в 1975 году служила ре
ферентом Бюро международного молодежного туризма «Спутник» и 
заведующей отделом комсомольской работы обкома ВЛКСМ, затем 
продолжила работу в должности зав. литературной частью в экс
периментальном театре областного центра творческой молодежи 
(ОЦТМ) при обкоме ВЛКСМ, где входила в состав лекторской груп
пы, регулярно выступая перед молодежью с лекциями о состоянии 
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и перспективах развития искусства КарачаевоЧеркесии. В 1980е 
годы преподавала режиссуру на отделении КПР (кульпросветитель
ная работа) в Черкесском музыкальном училище. 

Заметным явлением в творческой биографии Зинхары Билялов
ны стало появление в 1985 году ее романа «Озарение души». Книга 
повествует о выдающемся сыне карачаевского народа Исламе Крым
шамхалове (1864–1910 гг.), одном из просвещеннейших людей своего 
времени, владевшего несколькими языками, глубоко разбиравшегося 
в вопросах изобразительного и музыкального искусства, литературы, 
а также активно проявлявшего себя как один из прогрессивных обще
ственных деятелей и просветителей Северного Кавказа.

С августа 1993 года и до последних дней (более 20 лет) Зинхара 
Биляловна работала в КарачаевоЧеркесском ордена «Знак Почета» 
институте гуманитарных исследований при Правительстве КЧР: 
сначала в должности научного сотрудника, затем старшего научного 
сотрудника, зав. отделом, ведущего научного сотрудника, а также в 
течении одиннадцати лет являлась членом Ученого совета КЧ ИГИ. 
Надо отметить, что с началом работы в институте начался и новый 
этап в творческой биографии Боташевой Зинхары. Накопленные зна
ния и практический опыт работы с людьми творческих профессий 
привели ее к пониманию необходимости научного осмысления про
блем искусства народов КарачаевоЧеркесии. 

Этому способствовало и творческое окружение из числа родных 
и близких семье людей. К ним следует отнести и Хабичева Магоме
та – доктора филологических наук, и Кагиеву Назифат – известного 
ученогофилолога, писательницу и профессионального литератур
ного исследователя; и Фатиму Урусбиеву – известного ученого, док
тора культурологии, и Тамару Красовицкую – доктора исторических 
наук, профессора. Самоотверженное служение науке и искусству 
этих и многих других известных людей, встречавшихся на жизнен
ном пути Боташевой Зинхары, их понимание и поддержка придавали 
ей уверенности в правильности сделанного выбора.

Сначала она работала в отделе литературы и фольклора КЧ ИГИ, 
исследуя этнографические и фольклорные истоки театрального ис
кусства карачаевцев. В 2001 году успешно защитила кандидатскую 
диссертацию на тему «Истоки карачаевского и балкарского театров» 
в Государственном институте театрального искусства (ГИТИС, ныне 
Российский университет театрального искусства – РУТИ, г. Москва). 
В этом же году была приглашена в «Отдел искусств народов КЧР», 
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где продолжила тему истории карачаевского национального театра, а 
также истории развития театрального искусства народов КЧР в целом. 

Оглядываясь на пройденный за эти годы путь, сейчас можно 
без преувеличения сказать, что Боташева Зинхара, в числе других 
исследователей, выполнила огромную работу по созданию первых 
фундаментальных трудов, послуживших основой в развитии искус
ствоведческого направления в науке КЧР.

Основные научные интересы З.Б. Боташевой были сосредо
точены, главным образом, на истории театра народов Северного 
Кавказа, начиная от их истоков до современного состояния. Тема 
особенностей формирования и становления театральной идиомы у 
народов Северного Кавказа стала определяющей в ее научных иссле
дованиях. Кроме того, объектами ее профессионального внимания 
являлись также и образы первых горских просветителей, наиболее 
ярких представителей творческой интеллигенции прошлого и со
временности. Ею изданы несколько десятков научных статей (около 
40), рецензий на спектакли, фильмы и литературные произведения, 
как местных, так и российских авторов, творческих портретов, на
учнопопулярных статей (более 20). Глубокое знание предмета ис
следования, единство и целостность научного мировоззрения, объ
ективность и деликатность оценок состояния театральной жизни и 
творчества представителей карачаевской художественной культуры 
позволили ей стать авторитетным исследователем театрального ис
кусства народов КарачаевоЧеркесии. 

В 2012 году вышла ее монография «Карачаевский театр: Ис
токи. Самодеятельность. Профессиональное искусство». Книга яв
ляется первым целостным и систематизированным исследованием 
театрального искусства карачаевцев через осмысление их богатых 
и разнообразных зрелищных традиций. В ней дается подробный 
анализ самодеятельного драматического опыта, сохранившего в со
знании народа особенности национальной художественной идиомы, 
обобщен почти полувековой опыт развития профессионального ка
рачаевского театра, показан вклад театральных деятелей разного пе
риода в развитие карачаевского национального театра. 

Появление монографии такого уровня – большое явление в 
культурной жизни народа, и естественно, не могло не вызвать ши
рокий общественный резонанс. В 2013 году на ежегодном форуме 
«Крымшамхаловские чтения по проблемам карачаевобалкарской 
 культуры», проводимом в г. Теберде, Зинхара БоташеваХабичева 
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была награждена медалью Исламбия Крымшамхалова в номинации 
«Искусство» за монографию «Карачаевский театр», являющую со
бой фундаментальный труд в истории карачаевобалкарского искус
ства. Символично, что спустя почти 30 лет после выхода ее первой 
книги «Озарение души» о жизни и творчестве И. Крымшамхалова, 
в которой она одна из первых в крупном литературном жанре об
ратилась к образу одного из первых горских просветителей карача
евского народа, стала лауреатом Медали его имени. В этом же году 
как автор книги «Карачаевский театр» Боташева З.Б. стала лауреатом 
Всероссийского конкурса на лучшую книгу по кавказской тематике 
(диплом выдан Российской Государственной Академией народного 
хозяйства и государственной службы при президенте Российской 
Федерации, Северокавказский институт, г. Пятигорск).

В 2015 году вышла в свет монография «Очерки истории Русского 
театра драмы и комедии КЧР (1918–2010 гг.)», написанная Боташе
вой Зинхарой в соавторстве с ведущим научным сотрудником «От
дела искусств народов КЧР», культурологом Алемединовой Земфи
рой Николаевной. В книге собраны, обобщены и проанализированы 
архивные, печатные, полевые и публицистические материалы по 
истории возникновения и становления Русского театра в Карачае
воЧеркесии, соблюдена хронологическая последовательность изло
жения, в котором отразились перипетии сложного революционного, 
советского и постсоветского периодов, раскрыты непростые взаимо
отношения между театром, цензурой тех лет и зрителями.

В марте 2016 года вышла книга З.Б. Боташевой «Карачаевский 
театр. Персоналии». Она, написанная в свободном научнохудоже
ственном стиле, может быть дополнением к научному исследова
нию «Карачаевский театр. Истоки. Становление. Профессиональное 
 искусство». В данном справочном издании впервые упорядочена 
информация, рассеянная по разным архивам, характеризующая как 
состояние истории карачаевского театра, так и около 180 небольших 
по объему статей о деятелях драматической сцены. Цель издания – 
сохранить в памяти, уберечь от забвения имена тех, кто мечтал о 
создании национального театра, воплощал эту мечту в реальность, 
развивал и развивает театральное искусство карачаевского народа. 
Этот справочник, оживляемый познавательными историческими и 
биографическими фактами, станет полезным изданием, как для стар
шего, так и молодого поколений читателей, интересующихся искус
ством народа, живущего у подножия Эльбруса.
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З.Б. Боташева входила в состав редколлегий как «Сборников кон
ференций» и «Вестников» КЧ ИГИ, так и являлась членом редкол
легий других региональных научных журналов, таких, как Северо
Кавказского художественнопублицистического журнала «Мегалог» 
издательства СевероКавказского НИИ филологии при Пятигор
ском государственном лингвистическом университете (ПГЛУ) и др. 
В 2015 году она стала стипендиатом Союза театральных деятелей 
(СТД) России. 

Хотелось бы отметить, что отличительной чертой исследования 
Зинхары Биляловны было постоянное обращение к архивным ма
териалам. Она много и упорно работала в центральных архивах и 
библиотеках Москвы, Ленинграда, Краснодара, Ростова, Ставрополя, 
Черкесска, ссылками, на которые изобилуют страницы ее научных 
статей и книг. 

Боташева Зинхара восполняла и популяризировала искусствовед
ческие и культурологические знания посредством участия в меж
дународных, российских и региональных конференциях, изданиях 
научных статей в специализированных журналах, в том числе рецен
зируемых Высшей Аттестационной Комиссией (ВАК), информациях 
в СМИ. Ее публикации и выступления способствовали пониманию 
особенностей сценического мышления народов республики, осоз
нанию собственной идентичности. Привлечение внимания ученых 
и общественности к истории театрального искусства народов КЧР 
и введение квалифицированных исследований в научный оборот 
являлось главной целью ее профессиональной и организаторской 
деятельности. 

Зинхара Биляловна была не только незаурядной личностью, но 
и любящей, заботливой матерью, чуткой сестрой, внимательной и 
беспокойной бабушкой. За душевность, искренность ее любили и 
уважали близкие, друзья и коллеги. Ее смерть большая утрата не 
только для родных и близких, но и для всех, кто ее знал, общался и 
работал. При упоминании о человеке, которого нет уже среди нас, в 
воспоминаниях встает наиболее яркий образ, связанный с ним. Ког
да вспоминаю Зинхару Биляловну, то сразу живо представляю ее за 
рабочим столом, чтото увлеченно печатающей на своем любимом 
ноутбуке, с которым, мне кажется, она никогда не расставалась. Она 
умела и любила работать. Думается, что лучшей памятью о ней бу
дет наша плодотворная работа по дальнейшему развитию искусство
ведческой мысли в науке КарачаевоЧеркесии.
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Боташева Зинхара – театровед, кандидат искусствоведения, член 
Союза Театральных Деятелей России, лауреат медали Исламбия 
Крымшамхалова, стипендиат Союза Театральных Деятелей России. 
Как много сделано, как много было бы сделано еще. Сегодня мне 
вспоминаются слова Зинхары Биляловны из ее последнего публич
ного выступления на «VIII Крымшамхаловских чтениях» в г. Тебер
де, где она призывала всех писать побольше новых книг с тем, чтобы 
оставить потомкам знания о своих корнях, народе, его истории, куль
туре и искусстве. Ее имя, бесспорно, войдет в историю как крупного 
исследователя культуры и искусства народов КарачаевоЧеркесии, 
а книги и статьи станут настольными в научных изысканиях ее по
следователей. 

.

КУЛЬТУРНО-МИРОВОЗРЕНЧЕСКИЕ ОСНОВЫ 
КАЗАХСКОЙ СЦЕНОГРАФИИ В СВЕТЕ ПОНИМАНИЯ 

«ЧЕЛОВЕК» – «МИР» – «СРЕДА» 
Халыков К.З. (Алматы)

Со времен независимости театры Казахстана показывают замет
ный скачок в плане постановочной технологии и подходов, свободы 
выражения в оформлении сценографии спектакля. Тому предшеству
ет информационная волна, интернет, ТВ, масса выставок, спектакли 
и, наконец, опыт приглашенных на постановки режиссеров и сцено
графов. Сравнительный анализ постановок приезжих режиссеров, 
сценографов, композиторов из России, Кыргызстана, Литвы, сцени
ческий дизайн между казахскими, киргизскими и прибалтийскими 
сценографами в казахском театре последних десяти лет показывает 
массу новейших, инновационных методов оформления с иными сред
ствами выразительности. Анализируя Международные Театральные 
фестивали ЦентральноАзиатских стран, участие казахстанских те
атров в международных экспериментальных фестивалях, выделены 
некоторые спектакли, как киргизских сценографов, так и отечествен
ных театров «Белое облако Чингисхана» (реж. С. Усманов), «Долгая 
дорога в Мекку» (С. Раев), «Сулу мен суретши» (Ч. Айтматов, реж. 
Н. Жакыпбай), «Қыз Жибек» (реж. Касымов К.), «Молния в раю» 
(У. Сароян, реж. Т. Ахметов), «Султан Бейбарыс» (реж. Ю. Ханин
гаБекназар), «Тансулу» (А.Какишева), «Могила Коркыта» (реж. 
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И. Вайткус), «РайымбекРайымбек (реж. М. Ахманов), Қилы заман 
(реж. Б. Узаков), «Томирис» (А.Т. Хусеин), имеющие свои новшества 
в данном аспекте. Нами изучены и  систематизированы по основным 
тенденциям сценографии опирающиеся на тюркском мировоззрении 
формообразующих начал архитектоники сценического искусства. 
Это сценографические постановки казахских, киргизских театраль
ных художников. Проведен сравнительный анализ постановок сце
нографии между казахскими и прибалтийскими сценографами в 
казахских театрах. Выявлен тюркскоказахский пласт сценического 
мышления в пластических искусствах театров Казахстана. Опреде
лен круг тематических и стилистических различии в освоении дра
матургии тюркских стран у художников Е.Е. Туякова, М. Сапарова, 
Р. Сапаргалевой, К. Максутова. В ходе исследования выявлены в 
осуществленных спектаклях основопологающие факторы устойчи
вых знаков и пространственных категорий пластических элементов 
тюркской культуры. В связи с этим проделана попытка установить 
реконструкции образнопластической Тюркской модели Мира в сце
ническом дизайна с 1998–2016 гг. А также проанализирован подход 
по реконструированию и стилизации образовгероев костюма тюрк
сого времени на спектаклях.

В казахском театре актуальным становиться ставить казахскую 
классическую драматургию приглашенными специалистами из за
рубежа. Одной из интересных тем прошлого года стала постановка 
спектакля «Могила Коркута» ИранГайып, в котором были пригла
шенны на постановку режиссер и художник из Прибалтики. Так ска
зал в своем интервью Есенгелди Туякова о спектакле: «Говоря о тех
никотехнологической продвинутости Каз.драмтеатр им. М. Ауэзова 
имел возможность пригласить Лауреата Гос.премии СССР режиссера 
И. Вайткус, сценограф А. Шимонис на постановку «Могила Коркы
та». Новизна сценографии, как художественного оформления спек
такля, заключается в ее кинопанорамности, выстроенного видеоряда 
на сцене. Огромный прямоугольный куб, как аквариум, «висящий 
рок», накрывающий и раскрывающий действия, как от посланника 
Бога – «судьбы людей под колпаком – все уже предопределено выс
шими силами» – око Всевышнего и только существует один шанс 
выжить или умереть. Лодка – гроб – скелет, который опускается 
с неба с Коркута и улетает в небеса, так пространство становится 
философским и изображения на экране сопровождает спектакль, соз
давая зрелишность» (1). 



186

В традиционных верованиях протоказахов поклонение небес
ному Тенгри, ЖерСу, Умай определяется уникальным культурным 
смыслом миропонимания. «Тенгри» является издревле у тюркских 
племен хозяином Небесного Мира, Космоса, Духа Неба. Монголы 
называют «Тенгер», буряты «Тэнгэри», чуваши «Туры». Также эту 
религию признавали финноугорские народы: мари, мордва, коми. 
Тенгри – это властвуемая сила над судьбами государства, народов, 
людей, всех существ. Конечно же, Умай (бог земли) решал некото
рые проблемы (например, очага). «Когда еще народы не знали, что 
такое пристанище «среднего Мира» – было ониспслано «Небесным 
Тенгри» сознание в понимании системы «Человек» – «Мир» – «Сре
да». Зарождение ритуального театра – как «камлание» Шамана – яв
ляется первоосновой всех прототеатров». 

«Тенгри» (или Небесный Тенгри), – отмечает исследователь 
Курмангазы Караманулы, – в понятии казахов, как в других веро
ваниях, не преследует, не наблюдает, а наоборот, для всех он един, 
для всех милосерден, для всех заботлив и всемогущ. Тогда почему 
бы не жить, пользуясь данной свободой на благо, подаренной Тен
гри человеческими качествами и достоинствами: надеясь на свои 
умственные и физические способности, не падать духом, а жить 
гордостью обязан. Суть и смысл человека тогда зависит только от 
того, как он проживет земную жизнь. А значит, человек свое счастье 
должен искать не гдето в раю, а должен найти, пока жив, на этом 
пристанище. Всем известно, то что сформировано и проложено ми
ровоззрением Тенгрианства эти замечательные понятия в народе по 
сей день без отлагательно придерживаемо» (2, 17). По этим словам 
автора, заметны некоторые свойства менталитета казахов, которые 
имеют точное свое описание. Здесь также отмечены некоторые раз
личия религий Тенгрианства и Мусульманства, характерных для ис
лама как «подчиненность», «ложные ценности» этой жизни. Данные 
понятия в тенгрианстве комплексно не описываются. Следователь
но, наоборот, оценивается сравнительная свобода Человека; особая 
черта тенгрианства установить частное отношение между человеком  
и Миром.

Тюркская культура – единственно сохранившая законы мира и 
гармонии природы, в этом смысле может стать транслятором куль
турных ценностей в казахском театре. Девиз «Мир – во всем по
добны Ему Миру» позволял человеку видеть себя в Единой системе 
Мироздания! В космоцентристском понятии о Мироздании – чело
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век есть уменьшенная модель вселенной, то есть в системе микро
макрокосмоса. «Части человеческого тела сопоставляются с частями 
составляющих элементов мира. Тело человека из глины, кровь из 
воды, легкие из атмосферы, тепло от огня. Все части тела сходятся с 
частями мира: голова – с небом, туловище – с атмосферой, живот – с 
морем, ноги – землей, кости – с камнями, суставы – с ветками, во
лосы – с травой, а чувства – с животными». Образ человека пред
ставляется здесь натуралистский, то есть фактурноприродный. 

Только в этом случае, именно в космоцентризме проблемы образ
нохудожественного освоения мира могли воплотиться в архитекто
ническом искусстве, как сценографии пластического вида искусства, 
где образ космоса и человека обьединяются воедино. Космический 
статус человека в памятниках архитектуры определяется и с точки 
зрения географической среды. Под голубым куполом неба прости
рающиегося то в равнинах, то в степи, то по хребтам гор казахские 
земли полны культурными памятниками, и расположены загадочно 
и многозначно по своим внутренним законам. Стороны света – юг, 
север, восток и запад – определяются как космический ориентир и 
означают для людей обретение жизни и постоянство. Передача бла
годати «құтбереке» со стороны Тенгри упорядочивался с помощью 
архитектурных сооружений. Считалось безопаснее ночевать на мо
гильных сооружениях, чем под открытым небом, и это символизиро
валось как защитное пространство – мини космос – обеспечивающее 
связь с духами предков. 

Культурфилософский анализ помогает нам осознать, почувство
вать в трансформации национальных образов в шаманскоммисти
ческом опыте «новую пластику» казахской сценографии. «Пластика 
тюркской культуры» в сценографии казахском музыкальнодрама
тическом или в опернобалетном театре может обозначить стили
стические очертания неповторимого кочевническономадического 
стиля – пласта национальной культуры. Тенденции «действенной 
сценографии», опирающиеся на тюркском мировоззрении, могут 
быть адаптированы под свои начала – формообразующие элементы 
архитектоники, берущие начала именно из «пластического вида ис
кусства». Это характерно для многих театров тюркоязычных стран. 
К примеру можно привести искусствоведческий анализ Р.Р. Султа
новой, по сценографии Татарстана: «на основе соспоставления та
тарского музыкального фольклора и орнаментики выделяются три 
антроаморфных архетипа художественного мышления татар. Эти 
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идеи могут стать серь езным обоснованием национального своео
бразия художественного мышления, а в частности его пластических 
форм» (3, 71). Также в исследовании особенностей татарского пла
стического мышления в сценографии татарского театра, как отмече
но автором, «лежат два универсальных принципа: «интерьерный» и 
«универсальнокарнавальный»..., которая служит свего рода «антро
подобной доминантой» в сценическом воплощении в театрального 
действия (4, 109). 

Для сценографии тюркских стран, характерна черта «понимания 
и распределения пространства» развивающаяся по вертикали, соот
ветствует модели древнетюркого Мироздания. Конструктивная мо
дель композиции сцены развивается часто «вверх»«вниз», редко по 
горизонтали. Вертикальный ряд развития конструирования трехчаст
ного Мира тюрков подтверждаются исторических находках статуэт
ках, бляшках которые нашли археологии на территории Казахстана и 
Алтайских степей. Например, «застежка с орнаментом из ломанных 
линии» найденная из Минусинских стпепей точно отражает «трех
частный мир», напоминающий мировую Гору и целостность миро
здания (157 илл.) в книге «Евразийский народ Саки» (Алматы, 2006). 
«Полихромность является характерной чертой древнего алтайского 
искусства. Она достигается не только сочетанием различных мате
риалов, но и путем окрашивания войлока и кожи в разные цвета, 
применением из листового золота и олова, оконтуированием цветной 
нитью и наконец, путем росписи красками» (5, 104). 

Полихромный элемент оформления спектакля часто заметна на 
сценографии спектаклей из Киргизстана (спектакль «Долгая доро
га в Мекку», Раев, «Театр Учур», спектакль «Белое облако Чингис
хана»), Якутии (Якутский Государственный Драматический Театр, 
спектакль «Тити»), реже у казахских, татарских, башкуртских и уз
бекских спектаклях. В оформлении сценографии и костюмах были 
применены эти сочетания полихромного стиля, которая особо выра
зительностью отличает пространственновременными очертаниями 
и претендует на современный этнический стиль древнетюркского 
пласта. В изучении полихромного стиля представляет интерес тату
ировка графики знаменитые Пазырыкские курганы (5, 95).

Исследования «Искусства тюркского мира на рубеже веков» 
предполагают изучение этих психологический воспринимаемых 
культурных кодов именно в феноменах, отпечатавшихся в истории 
как «цивилизационные признаки эпохи». Это актуально и сегодня 
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как «художественные и технологические инновации» во всех направ
лениях искусства, в том числе и для сценографии Казахстана.

 Данный факт позволяет понять процесс состояния сознания зри
теля, где сценографические элементы и режиссерский замысел спек
такля вступает как действенный феномен. А проблема  понимания 
«общего» и «особенного» культуры и артефактов тюркского мира 
в феноменологическом подходе могут также фокусироваться на 
мировоззренческих, онтологических вопросах, то есть на «идее» 
и ее «воплощении». Объекты сценографии во время сценического 
действия, воспринимаемые зрителем как физическое и духовное, 
в плане ассоциативнометафорическосимволическом несут смыс
ловую нагрузку именно интенционального склада восприятия со
знания. Благодаря этому феномену восприятие образа начинает 
транслироваться за счет универсальности физических объектов 
«ноэзу» и духовной наполняемостью «ноэма». Находящиеся на сце
не декорации, актер, свет, музыка, изображения – в определенном 
включении их в интенциональное действие могут обрести иноска
зательность, доминантность контекста. Данный феномен мы ис
следуем на примере спектакля «Тансулу», который был поставлен 
в 2014 году в Казахском Государственном академическом театре  
драмы г. Алматы. 

В одной из рецензии исследователей сценографии отмечено, что 
«В практике современного казахского театра задачи интерпретации 
драматургического произведения художественными средствами сце
нографии занимают одно из важных мест. Однако, спектаклей, в ко
торых зрительный ряд был бы самым главным компонентом – не так 
много» (6). По намерению постановочного коллектива сверхзадачей 
в этом проекте является вернуть этническую память казахскому на
роду, которая утеряна давно – задача не из легких. Восстановить 
созидательность и творческий потенциал, тем самым сделать новый 
шаг к будущему требует внутренней полноты, чувство принадлежно
сти казахского народа этническим корням и истории, и как известно 
в истории великая степь была трансформатором всех культурных 
течений и верований. Коммуникативная функция степи и культура 
этих народов отличалась особым характером. Поэтому в спектакле 
«Тансулу» нет отрицательных героев и этнических групп. Все они 
кочевые народы живут мирно в Поднебесной Тэнгри: абсолютное 
слияние человека с природой и абсолютное господство природы над 
человеком в обстоятельствах гармонии. Это значит и есть любовь, 
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с которой все начинается. Но в момент испытания свободы и воли, 
преданности своей родине и верности семье героиня по имени Тан
сулу, показывает зрителю неимоверный пример всех этих качеств. 
Жертвуя своей красотой и оставляя дань уважения принцу друго
го народа она спасает свое потомство, выбравь путь терни и мук. 
Такое представление зрителю оставляет впечатление патриотизма и 
выполнение долга перед предками, которые сохранили им жизнь. 
Сценические эффекты и режиссерское решение с глубоким смыс
лом помогает погрузиться в то пространство и время со всеми реа
лиями прошлого. Искра чистоты и искренности героини Тансулу в 
спектакле прожигает сердца каждого, которое стало в наше время 
редкостью. Происходит своего рода катарсис, очищение за эти 100 
минут спектакля, затаив дыхание. Люди погружаются в Первоздан
ную любовь, Первозданный Мир. Вместе с тем, в этом спектакле 
есть испытываемое зрителями феноменологическое интенциональ
ное созидательное начало. 

Тема репрезентации Мира и Вселенной имеет большую таин
ственную трансцендентальную глубину. «Каждая вещь и действие 
происходящего в какой то мере, незащищенного человека в таинствен
ном мироздании подвластно Шаману» (7, 88). Ему подсилу изменить 
судьбу, тем не менее он оставляет выбор героям быть и поступать по 
их желанию. Этот Мир – время от времени совмещает Мир Магиче
ский, магические реалии показывают тождество отображения и реаль
ности. Все это структурнофеноменологический помогает пережить 
интенционально качественное восприятие спектакля за счет сценогра
фии. И так, спектакль нас заставляет погрузиться в иную реальность, 
где всему этому подана драматургическая почва экзистенциальной 
практики, человека занимающего крайнее положение в мире. 
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РУССКАЯ ИСТОРИЯ  
В МУЗЫКАЛЬНОМ ТЕАТРЕ ЕВРОПЫ XIX ВЕКА

Шигаева Е.Ю. (Казань)
В XVIII–XIX веках европейцы активно интересовались Россией. 

Богатая история страны, яркие личности и их необычные судьбы 
становились источниками вдохновения для литераторов, драматур
гов и композиторов. Оперы А. Гретри «Петр Великий», Г. Доницетти 
«Петр Великий, царь России, или Ливонский плотник», И. Маттезо
на «Борис Годунов, или хитроумием приобретенный трон», постав
ленные в Москве и СанктПетербурге только в течение последнего 
десятилетия, красноречиво подтверждают этот факт. Список можно 
было бы дополнить огромным количеством музыкальнотеатральных 
произведений на сюжеты о русских царях и императорах, стрельцах 
и казаках, сибирских ссыльных и отважных беглецах. Персонажами 
западноевропейской истории России стали Иван Грозный, Лжедми
трий, Петр Первый, Екатерина Первая, Екатерина Вторая. Именно 
им посвящали свои произведения А. Гретри, Г. Доницетти, Дж. Па
чини, Дж. Мейербер, А. Лорцинг, Ж. Бизе, А. Дворжак и многие 
другие композиторы. В рамках данной статьи выделим основные сю
жетные линии русской тематики в европейском музыкальном театре.

Наиболее многочисленны оперы о прославленном императоре 
Петре Великом. Среди них: «Петр Великий» (1790) А. Гретри, «Ли
вонский плотник» (1819) Дж. Пачини, «Пётр Великий, царь России 
или Ливонский плотник» (1819) и «Саардамский бургомистр» (1827) 
Г. Доницетти, «Царь и плотник» (1837) А. Лорцинга, «Северная звез
да» (1854) Дж. Мейербера и другие. Основу театральных сюжетов 
составляли эпизоды стрелецкого бунта и вражды с Софьей, Полтав
ской битвы с Карлом XII, ученичества Петра на просторах Европы 
и встречи с женой Екатериной.
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Большинство опер о Петре имело огромный сценический успех, 
причины которого разнообразны. Одной из самых главных стал 
социальнополитический смысл постановок. К сюжетам о Петре 
авторы обращались в тот момент, когда необходимо было подчер
кнуть важность и историческую значимость происходящих событий. 
Сравнение с самим Петром Великим приобретало значение особого 
почтения и знака одобрения политических устремлений того или 
иного государственного деятеля. Так, постановка оперы Й. Вейгля 
«Юность Петра Великого» была приурочена к визиту Александра 
I в рамках Венского конгресса в 1814 году. Николя Буйи – либрет
тист оперы «Петр Великий» А. Гретри – проводит политическую 
параллель между русским самодержцем и Людовиком XVI, желая 
укрепить шаткое положение французского короля в разгар Револю
ции 1789 года (См.: 1). В предисловии к изданию либретто Буйи 
писал: «Я узнал, что в России Петр Великий пренебрег блеском и 
радостями трона, дабы безраздельно посвятить себя благоденствию 
своего народа, подобно тому, как сейчас Людовик XVI посвящает 
себя благоденствию французов. Скопище варваров, лишенных нрав
ственных правил, моральных устоев, дарований, Петр Алексеевич 
преобразовал в общество людей мыслящих и просвещенных; при
звав французов к участию в управлении королевством, Людовик 
сделал из них народ, обладающий всей полнотой власти, а сам стал 
его ангеломхранителем» (2, 96). Любопытно, что даже такой зна
ток русской истории как Н. Карамзин, присутствовавший на одной 
из постановок спектакля, поддался очарованию героев оперы, про
стив постановщикам исторические и этнографические неточности: 
«Я отираю слезы свои и радуюсь, что я русский… Жаль только, что 
французы нарядили государя, Меншикова и Лефорта в польское пла
тье, а Преображенских солдат и офицеров – в крестьянские зеленые 
кафтаны с желтыми кушаками. Зрители вокруг меня говорили, что 
русские и ныне точно так одеваются, а я, занимаясь драмою, не по
чел за нужное выводить их из заблуждения» (3, 241).

Вторая группа опер на сюжеты из русской истории связана с 
Сибирью. Французская исследовательница Ш. Краусс отмечала, 
что Москва и Петербург, по которым и складывалось в основном 
впечатление путешественников, не могли в полной мере отразить 
своеобразие русской культуры: «СанктПетербург потому, что был 
городом слишком молодым. Москва же потому, что она была быв
шей столицей и к тому же слишком живо напоминала о провале на
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полеоновского похода. Кроме того, оба эти города, такие разные по 
своей сути, практически не давали возможности передать синтетиче
ский характер “типично” русского города» (4, 157). В воображении 
европейцев именно Сибирь наиболее точно соответствовала пред
ставлениям о России с её суровым климатом, заснеженными бес
крайними просторами. Дополняли картину дикие племена, медведи, 
волки и другие хищники. Сибирские равнины также были тради
ционным местом ссылки преступников и вольнодумцев, неугодных 
властям. Судьба некоторых ссыльных, сломленная несправедливым 
наказанием, зачастую становилась предметом повествования много
численных мемуаров, написанных в духе авантюрных романов. В 
музыкальном искусстве «сибирская тема» была представлена не
сколькими сюжетными линиями. Каждая из них связана с удиви
тельными судьбами людей: беглого ссыльного Августа Беневско
го, организовавшего бунт в камчатской тюрьме; преданной дочери 
Прасковьи Луполовой, совершившей путешествие из Сибири в Пе
тербург пешком во имя спасения невинно осужденных родителей; 
разоренного и сосланного в Сибирь светлейшего князя Александра 
Даниловича Меншикова. Русские герои, повидимому, привлекали 
европейцев силой и стойкостью характера, словно закаленного су
ровым климатом сибирской тайги.

Сосланный Август Мориц Беневский был венгерского происхож
дения. Необузданные нравы, пьянство и поборы со стороны надзира
телей вынудили заключенных Большерецкой тюрьмы организовать 
мятеж, главарем которого как раз выступил Беневский. Восставшие 
захватили судно «Святой Петр» и отправились в открытое море, в 
надежде уйти от неволи и унижений. Корабль проделал сложный 
путь. Впервые в истории русского мореходства судно, двигаясь с 
востока на запад, пересекло три океана, открывая земли Японии, 
Китая и Африканского континента. Конечным пунктом этого вояжа 
стал Мадагаскар, куда корабль прибыл 2 февраля 1774 года. Некото
рое время спустя были опубликованы блестящие мемуары Беневско
го, на основе которых немецкий писатель Август фон Коцебу напи
сал роман «Граф Беневский». Этот роман лег в основу большинства 
опер о ссыльном беглеце: «Беневский, или Ссыльные на Камчатке» 
(1800) Ф. Буальдьё, «Беневский» (1813) С. Шампена, «Беневский» 
(1831) П. Дженерали.

Русский сюжет спектаклей, учитывая стойкий интерес публи
ки XIX века к музыкальноэтнографической экзотике, несомненно, 
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 привносил в оперы особую привлекательность. На сохранившемся 
эскизе к опере Буальдьё «Беневский» изображены скалистый рельеф, 
вдалеке виднеется заснеженная вершина горы, вулкана или сопки. 
Колонны сводов пещеры и свисающие корни могучих деревьев под
черкивают суровость этого края. Однако главным средством созда
ния национального колорита является музыка. Обозреватель газеты 
«Gazette nationale, ou, Le moniteur universel» писал: «Музыку прини
мали с воодушевлением, постоянно аплодировали, часто с энтузиаз
мом. Особенно примечательно то, что общий музыкальный колорит 
оперы воссоздает иностранную культуру, а смелые диссонирующие 
аккорды являют особую красоту в том, что ярко характеризуют об
разы персонажей и рельефы местности» (5, 1056).

Другая сюжетная линия сибирских опер основывалась на исто
рии отважной девушки Елизаветы, которая дошла пешком из Сибири 
в Петербург к Александру I с просьбой об оправдании её ошибочно 
осужденных родителей. Её дочернему подвигу посвящены произве
дения М. Ланюса «Елизавета, или Героизм дочери» (1806) и Г. До
ницетти «Сосланные в Сибирь, или Восемь месяцев за два часа» 
(1827). Прототипом Елизаветы, героини перечисленных произве
дений, стала молодая сибирячка Прасковья Григорьевна Луполова 
(1784–1809). Она родилась в деревне близ сибирского городка Ишим 
в семье ссыльного, обвиненного в воровстве. Стремясь помочь ро
дителям, она не побоялась совершить путь пешком из Ишима в Пе
тербург к Александру I. Её просьба была услышана. Сама девушка 
позже приняла монашеский постриг в Новгородском Крестовоздви
женском монастыре. Ещё при жизни Прасковья стала прототипом 
романа Софи Коттен «Елизавета, или ссыльные в Сибири», который 
в качестве бестселлера обошел многие страны Европы.

В опере Г. Доницетти «Сосланные в Сибирь, или Восемь ме
сяцев за два часа» юной Елизавете приходится преодолевать мас
су препятствий. Оказавшись в ходе своего пути на берегу Камы, 
Елизавета встречает татар во главе с их Вождем Альтерханом. Они 
преграждают путь девушке и грозят ей смертью. Намек на татар
ские набеги, содержащийся в опере, хотя и не уместен историче
ски, но был необходим для усиления образа стихийной и страш
ной силы, вставшей на пути Елизаветы. Отважная девушка силой 
своего духа смогла усмирить врагов и доказать им свое духовно
нравственное превосходство: татары вызвались даже помочь ей в 
трудном пути. Доницетти и либреттист Джиралдони также добавили 
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колоритную сцену наводнения на Каме и чудесного спасения Ели
заветы. Показательно, что именно этот эпизод стал самой запоми
нающейся сценой оперы, так как изображен на афише 1853 года,  
сообщающей о постановке оперы в Париже в ThéâtreLyrique (под
робнее об опере: 6).

Фаворит Петра Великого Александр Данилович Меншиков не 
уступал популярности своему коронованному покровителю. Мол
ниеносный карьерный взлет простого мальчишкибулочника стал, 
своего рода, историческим анекдотом, описанным во многих книгах 
о России. Театральной публике XIX столетия Меншиков был изве
стен как непременный персонаж «петровских» опер. Однако в пьесе 
С. Шампена «Меншиков и Федор, или Безумец в Березове» (1808) 
сподвижник русского царя представлен как главный герой произ
ведения.

По мнению многих авторов исторических книг того времени, 
эпоха Петра Великого разделила историю России на «до» и «после». 
В то же время, архаическая и экзотическая Допетровская Русь при
влекала европейцев ничуть не меньше. Дикие нравы Ивана Грозного, 
авантюра самозванца Григория Отрепьева, интриги боярства предо
ставляли благодатный материал для захватывающего оперного сю
жета. Среди них: «Борис Годунов, или Хитроумием приобретённый 
трон» (1710) И. Маттезона, «Иван IV» (18621865) Ж. Бизе, «Ди
митрий» (1876) В. де Жонсьера, «Димитрий» (1882) А. Дворжака, 
«Иван Грозный» (1911) Р. Гюнзбурга.

Несомненно, авторы перечисленных опер не стремились к точ
ному отображению исторических деталей. Например, в опере Жон
сьера «Димитрий» самозванец вместе со своим войском обитает в 
лагере под Москвой (как известно, в селе под Москвой прятался Ту
шинский вор Лжедмитрий II). Однако в музыке воплощены наиболее 
узнаваемые приметы русского стиля: хор бравых казаков, протяжные 
песни кочующих цыган, монашеское пение православных молитв и 
даже колокольный звон (подробнее об опере: 7). 

В операх на русскую тему композиторы активно обращались к 
народному песенному материалу. Весьма любопытна цитата русской 
песни в опере француза Жонсьера «Димитрий». Один из главных ге
роев оперы Люзас (прообраз Князя Шуйского) поет удалую застоль
ную песню, прославляя в ней радость хмельного разгула. Мелодия 
является цитатой широко известной русской народной песни «Вдоль 
по улице метелица метёт». В сочетании с новым  французским 
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 текстом, песня, повидимому, должна была обрисовать широту ха
рактера и страстность русского мужчины, склонного идти до побед
ного конца и в войне, и в любви. «Сладкий нектар опьяняет меня, 
чарующий ликер пробуждает моё сердце! Слава тебе, жгучий ликер, 
опьяняющий меня, o нектар победителя! Слава тебе, жгучий ликер, 
опьяняющий меня, o нектар победителя!», – поет Люзас (8, 257).

Итак, на протяжении всего XIX века интерес драматургов и 
композиторов к русской истории и культуре не только не угасал, 
но и разгорался все ярче. Воспоминания путешественников о Рос
сии, нотные сборники русских песен, исторические хроники спо
собствовали формированию определенных знаний и представлений 
о русской истории, природном богатстве, климате. Масштаб столь 
значительного интереса композиторовевропейцев к «русской теме» 
позволяет с уверенностью утверждать о наличии определенной сю
жетностилевой тенденции, связанной с воплощением русского ко
лорита в европейском музыкальном театре.
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В ПОИСКАХ СМЫСЛА И ПРЕДНАЗНАЧЕНИЯ  
(пути познания в поэтической драме Г. Ибсена «Пер Гюнт») 

Эделева Е.П. (Уфа)
Творчество Генрика Ибсена – одно из самых высоких достиже

ний западноевропейского театра XIX века. За полвека своей деятель
ности норвежский драматург обогатил сцену произведениями самых 
разных жанров: от романтических сказаний до остросоциальной 
аналитической пьесы. Для нашего исследования особый интерес 
представляет «фантастическая» драма «Пер Гюнт», написанная в 
1866 году, сразу же вслед за «титанической» драмой «Бранд». 

А. Белый в своей книге «Символизм как миропонимание» абсо
лютно точно, на наш взгляд, отмечает особенность поэтики драма
турга, говоря, что «его анализ отдельной личности является синтезом 
века» (1). Г. Ибсен создал уникальный по масштабности образ челове
ка, выбравшего тернистый путь познания жизни и обретения целост
ного и независимого «я». Описание подобного пути стало не толь
ко авторским осуждением своих соотечественников,  приверженных   
нормам прагматичной буржуазной морали, но и доказательством 
того, что любая личность имеет в себе неосознанное стремление к 
самоидентификации и постижению истинной своей сути. 

Образ главного героя драмы Пера Гюнта, отобразившего созна
ние, способ мышления и поведения человека начала второй полови
ны XIX века обнаруживает так же и черты, свойственные нашему 
современнику. Проблема определения своего жизненного пути и 
призвания столь же важна для человека любого другого времени, 
другой эпохи, как и система нравственных ценностей всего обще
ства в целом и каждой личности в отдельности. Именно поэтому 
данный герой представляет для нашего исследования гораздо боль
ший интерес, нежели Бранд.

Сам образ Пера уже несет в себе зачатки новой драматургии, 
создание которой займет большую часть жизни Генрика Ибсена. По 
мнению Б.И. Зингермана: «Ибсен дает новое толкование принципу 
деяния по сравнению с тем, что было принято в предшествовавшей 
ему классической драме» (2). Неистовствующий и бесконечно дей
ствующий герой в лице Бранда превращается во внешне безволь
ного, пассивного, но отягощенного внутренним конфликтом Пера 
Гюнта, для которого вопрос действия остается нерешенным прак
тически до самого конца его жизни. Действие как ответственность, 
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как поступок во имя некой высшей силы, как жертвенность и спо
собность к принятию решений – всего этого Пер Гюнт старается из
бегать на протяжении своего «великого» пути открытия и познания 
«Древа Жизни». 

Не случайно мироощущение Ибсена сопоставляют с воззре
ниями датского философа С. Кьеркегора, который написал целый 
трактат о «стадиях человеческой экзистенции». В образе Пера Гюнта 
Ибсен показывает экзистенциальные метания человека, вынужден
ного вливаться в бурный поток жизни. Именно С. Кьеркегор опре
деляет и исследует три принципа существования человека: эстети
ческий, этический и, наконец, религиозный. Бранд Ибсена целиком 
и полностью является героем, живущим по этическому принципу. 
Пер Гюнт, напротив, принадлежит к тем, кто идет по пути эстетиче
ского наслаждения и удовлетворения всяческого рода потребностей. 
Но религиозный путь, растворенный в самой жизни обоих героев, 
переплетается с основными мотивами данных пьес. Если эстетиче
ское мировоззрение основано на отчаянии, то этическое основано 
на том, чему свойственно быть. Эстетическое начало – это то, что 
человек есть, этическое – то, благодаря чему он идет по пути своего 
становления. 

Главный герой драмы, вокруг которого Генрик Ибсен выстраи
вает масштабные и величественные по форме пространственновре
менные границы, проходит на наших глазах путь длиною в жизнь, 
призванный стать для Пера Гюнта «учителем» мудрости. «Рослый, 
коренастый парень лет двадцати» спускается вниз по склону величе
ственной горы, символизирующей несокрушимость и вечность само
го Времени и Судьбы, с которой будет вести борьбу Пер Гюнт. Его 
фигура гармонично вписана в прекрасный норвежский пейзаж, од
нако устремленность гор вверх не совпадает с путем героя вниз. Пер 
проходит своеобразный путь восхождения к самому себе и, одновре
менно, низвержения от самого себя. Социолог и философ И.С. Кон 
определяет сущность человеческой природы, говоря: «В чем бы че
ловек ни видел свое призвание, оно всегда предполагает увлечение, 
стремление сделать максимум возможного и даже невозможного» 
(3). Именно это безотчетное стремление ввысь, к неведомому и пре
красному – есть самое лучшее качество ибсеновского героя.

Ограниченность «я» Пера состоит в том, что он отказывается 
меняться, но между тем жаждет перемен вокруг себя. Будущее не 
заботит Пера, так как он существует «здесь и сейчас». Смысл суще
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ствования заключается для него в безотчетном творении собствен
ной летописи жизни.

По своей натуре Пер Гюнт детерминист, верующий в лучший ис
ход настоящих событий. Но, говоря о том, что «знать заранее нельзя, 
что и с кем случится в жизни», он выражает сомнение по поводу 
собственной судьбы. Не случайно исследователь Н.А. Тулякова пи
шет в сопоставительном анализе Пера Гюнта с центральным обра
зом «Северной симфонии» А. Белого: «Главная мечта Пера Гюнта – 
мечта о царстве, которое он искал всю жизнь и не обрел в видимой 
жизни» (6). Выход за пределы внутренних границ оказывается для 
него невозможным в силу парадоксальной природы собственного 
характера. Пер остается верным своим принципам до тех пор, пока 
перед ним не встает проблема выбора. Жизнь человека для него по
добна колесу: за несчастьем всегда следует счастье, а значит, миро
вое равновесие приведет в порядок и человеческое существование.

Наивная детскость смешивается в нем с юношеской ретивостью 
и необузданностью, но глубинные страхи и скрытая бесхарактер
ность подавляют его способности и делают из светлых порывов 
 героя отголоски чужих подвигов. Пер Гюнт чувствует необходимость 
внутреннего перерождения («Реять хочу над горами, «Тело очистить 
и дух»). Пока герой молод, ему не важно, какими способами он за
воюет сердца людей – подвигами или преступлениями. Он идет на 
риск, дабы не потерять свою индивидуальность и именно это от
личает его от остальных норвежцев. «Совсем не рисковать – значит 
иметь ужасную возможность потерять то, что не потеряешь...» (4). 
Отсутствие границы между добром и злом внутри Пера разрушает 
целостность его «Я». Не найдя удовлетворения своим желаниям, Пер 
решает стать сеятелем мирового хаоса и провозвестником человече
ского бунта против неизменных законов жизни. 

Пер, как романтический герой, изобретает собственную реаль
ность, которая сталкивается с реальностью настоящего мира; и эти 
два мира способны сосуществовать лишь в конфликтных взаимо
отношениях. Именно та «исключительность», которую отвергают и 
опасаются норвежцы, делает Пера катастрофически отчужденным 
от социального бытия.

В полной темноте и слепоте Пер пытается защитить себя и 
про тивостоять некой неведомой силе. Словно Чудная Баба из пье
сы Нины Садур, Великая Кривая становится бременем на плечах 
Пера. Кривая не имеет ни формы, ни очертаний. Человек всю жизнь 
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 борется с Великой Кривой (Судьбой), трансформированной в лич
ные сомнения, нерешительность, трусость перед испытаниями жиз
ни. Великой Кривой незачем отбиваться от ударов слабой челове
ческой руки. Лишь сила духа, выдержка и вера в собственные силы 
способны изменить ход истории собственной жизни.

«Если трагедия познания обрекает нас во власть сурового рока, 
то ибсеновские герои предопределены роком; отсюда детерминизм 
ибсеновских драм» (1), – тонко замечает поэт А. Белый в своей кни
ге «Символизм как миропонимание». Но детерминизм нередко ха
рактеризует человеческую личность как раздвоенную, не способную 
управлять обстоятельствами и случайностями и быть ответственной 
за принятые решения. В этом контексте герой ибсеновской драмы 
становится героем универсальным, воплощающим в себе черты 
общечеловеческие. 

Бессилие Пера достигает такой степени, что он горит желани
ем причинить себе боль, «мясо прогрызть до костей», «собственной 
крови отведать». Пер Гюнт неизбежно начинает рефлексировать. 
Через физическое воздействие он хочет проникнуть к источнику 
душевных недугов, к корням собственного сознания, жаждет про
буждения и мечется в исступлении, не зная, что предпринять. Ис
пытание жизнью, которое дает герою шанс сделать кардинальный 
выбор – слишком дорогая плата за покой и мудрость.

Идя на компромисс с собственной совестью, Пер пытается на
деть маску благодетеля и обмануть Бога. Однако внутренние несо
вершенства герой ощущает в себе с приближением «заката» соб
ственной жизни. Он испытывает отчаяние, которое выражается в 
стремлении найти свое настоящее предназначение в совершенно 
чуждых ему сферах деятельности. Это чувство собственной непол
ноценности возникает на интуитивном уровне, и потому герой на 
некоторое время убеждает себя в том, что его внутренняя гармония 
не подвержена опасности уничтожения. «Маску и внешний облик 
нельзя делать сущностью, чужое — своим» (3), – цитирует И.С. Кон 
высказывание французского философа Мишеля де Монтеня. Чем 
больше Пер Гюнт находится в неведении, тем быстрее его самосо
знание приходит к тупику и открывает пустоты своих личностных 
начал. Его «потенциальное» отчаяние перерастает в «реальное» (4) 
лишь в моменты решения судьбы или осознания совершенных оши
бок, так как внутри него не остается ни малейшей надежды. Страх 
небытия рождает внутри Пера желание избавиться от самого себя. 
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Находясь в беспрестанном пути, он становится граждани
ном мира. Его мужество заключается в борьбе с отчаянием, кото
рое порождает тревогу за свое существование. «Мужество всегда 
подразумевает риск, ему всегда угрожает небытие; это либо риск 
утратить себя и стать вещью внутри целого, состоящего из других 
вещей, либо риск утратить свой мир в пустоте самосоотнесенно
сти», – пишет философэкзистенциалист П. Тиллих (7). Но, не ре
шаясь быть собой абсолютно во всем, Пер делает свое мужество  
бессмысленным.

Обретая мнимую свободу в неумолимой вере в высшие силы, 
Пер лишается одной из главных ценностей человеческой личности – 
веры в самого себя. Его цели оказываются парадоксально бессмыс
ленны и необходимы только для того, чтобы их достичь. Для Пера 
существует «желаемое»; «должное» же отбрасывается им с абсолют
ным равнодушием.

Пера Гюнта нельзя назвать «обывателем». «Дорефлексивное» 
(или «непосредственное») (4) «Я» испытывает влияние внешних 
факторов, которые приводят человеческую личность к отчаянию. Та
кое состояние С. Кьеркегор называет «пассивностью», но Пер Гюнт 
Генрика Ибсена, напротив, настолько гиперактивен в своих действи
ях, что даже не успевает ощутить перемены внутри себя. В погоне за 
бурной жизнью Пер лишается ощущения меры истинного и ложного. 
Его непосредственность запускает механизм самоуничтожения. Так 
как Перу не удается реализовать свои планы через то самое «Я», ко
торое дано ему от рождения, он идет обходными путями, отыскивая 
себе новое «Я», что является одним из худших последствий отчая
ния. Перу недостает «этической рефлексии» (4), а для этого нужен 
разрыв с непосредственностью его характера. 

Взывая к Богу, Пер показывает свою безмерную эгоистичность 
и пренебрежение к миру, что обращает его мольбу в пустоту и бес
смысленность. В нем нет искреннего порыва к Богу, но на протяже
нии всего своего жизненного пути он идет по дороге обретения Бога 
в себе. Он верит в его существование, но требует от него повино
вения и служения, ощущая себя центром мироздания. Вглядываясь 
в пустыню, Пер смотрит как бы в зеркало, сквозь пустоши своей 
одинокой души.

Экзистенциальность Пера незрима, но, тем не менее, свой
ственна его рассуждениям о бытие всего сущего. Пустыня похожа 
на человека, который ни разу с момента своего творения не сказал 
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« спасибо» Господу за дарованную жизнь, возможность  приблизиться 
к «идеалу». У Пера понятие «идеала» размыто и раздроблено на 
множество образов и подобий того, что в действительности не име
ет реальной ценности. Человек на протяжении всего своего суще
ствования ищет объяснение смысла своих поступков, он борется с 
собой, его раздирает двойственность. Таков и Пер Гюнт – обобщен
ный образ человечества. Героем овладевает желание стать плотиной, 
которая дарует пустыне воду и жизнь новой стране под названием 
Гюнтиана. Ибсен иронизирует над Пером Гюнтом, вложив в его уста 
фразу Ричарда Глостера из исторической хроники Уильяма Шекспи
ра: «Полцарства за коня!». Но здесь же и непреодолимое желание 
кричать на весь мир о своем существовании, противостоять ему и 
доказывать свою непревзойденность.

В желании Пера повернуть время вспять и реализовать то, что 
давно потеряно им, кроется трагизм его внутреннего конфликта. Пер 
Гюнт стремится стать тем, кем он не может быть по своей природе, 
но только таким образом он обретает самосознание.

Пер стремится изведать путь человечества, изучить мировую 
историю. Вступив на путь познания, он не в силах уклониться от 
него. Сомнение становится бессознательным выражением его соб
ственной личности, находящейся под сильнейшим воздействием со
циальных и психологических противоречий. Неуловимую суть само
го себя Пер пытается ухватить уже вне пределов родных земель – в 
Египте, Вавилоне, Трое, Афинах. 

Он познает не мир, но пытается ощутить самого себя в этом 
мире. Стремясь к истокам общечеловеческой памяти, Пер являет 
собой архетипический образ. Ответ Сфинкса на вопрос Пера «Кто 
ты?» становится символичным: во всем мироздании растворены силы 
судьбы, которые отображают конфликтность человеческой природы. 

Встречая сумасшедших, Пер узнает, что весь мир в одну ночь 
изменился до неузнаваемости: сумасшедшие обрели разум, здраво
мыслящие расстались с ним. Пера пугает картина мирового хаоса, 
который сотворила природа человеческого двойничества. Героя при
нимают за короля разорванного сознания, который сумел познать 
себя. Каждый среди всех этих сумасшедших является самим собой, 
говорит со своим «Я» и прячется в нем. Могущество этого «Я» на
столько сильно, что сумасшедшие превращают его в некий «боль
ной» культ. Нередко в них происходит борьба множества копий этого 
«Я». И эту борьбу они разглядели в облике Пера.
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Подобно сумасшедшим, Пер так же поддается влиянию внешних 
обстоятельств. Быть умным или безумным – одно и то же, потому 
что ум приводит человека к экзистенциальным исканиям, а без
умие – это и есть то сложное состояние человека, которое отяго
щает его существование неразрешимыми и вечными конфликтами 
с миром и самим собой. И у тех, и у других есть риск быть не при
нятыми обществом, что и объединяет Пера с безумцами. Но некий 
Абсолют, то есть само «Я», скрывающийся внутри Пера, делает его 
выше  сумасшедших.

Пер соглашается с тем, что мир не идеален, но меньше любить 
его он не может. Гуссейн перерезает себе горло, не видя смысла в 
своем безвестном существовании. Он не может познать Истину и 
потому расстается с действительностью. Пер оказывается сильнее 
Гуссейна, так как он еще не познал всего того, что уготовано ему 
жизнью. Он сравнивает себя с книгой, Гуссейн – с пером. Пер имеет 
в себе весь мир, а Гуссейн – лишь какуюто часть этого мира. Но 
смерть Гуссейна заставляет Пера понять ничтожность своей лично
сти. Не в силах выдержать этого трагического открытия, Пер падает 
в обморок и становится «скакуном» для Бегриффенфельдта. 

В последнем действии закат солнца предвещает скорое оконча
ние долгих скитаний норвежского Дона Кихота. Старость – символ 
«окаменения» страстных чувств, увековечивания своего прошло
го и попытка возвращения к истинному «Я». В описании «цар
ственного сладострастника» на закате жизни С. Кьеркегором есть 
много общего с героем Г. Ибсена. Философ рисует образ глубо
кого старика, много повидавшего и испытавшего, тоскующего по 
своей юности, но успевшего устать от ее телесного и душевно
го голода. Однако, «несмотря на все свое знание мира, несмотря 
на весь свой опыт, он в чемто остался ребенком или юношей» 
(5), который требует еще большего прорыва к высшим духов
ным материям, более высокой форме существования. Этот про
рыв означает отказ от материального богатства и власти, которую 
когдато давала ему его собственная свобода. И этот отказ стано
вится непосильным для Пера Гюнта, остающегося верным своим  
желаниям.

Прожив жизнь большого грешника, он решает причинить боль 
тем, кто имеет больше человеческих богатств, чем он сам. Эгоизм 
Пера переступает границу дозволенного, обида и отчаяние толкают 
его на подлость. Пер решает лишить людей того, чего не дала ему 
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судьба и таким образом отомстить ей за ее жестокость и несправед
ливость по отношению к нему.

Многие живут без цели, будто переживают самих себя и затем 
исчезают как тени. Пер, поначалу, не задумывается о своей конеч
ности и о Смерти как таковой, но когда сталкивается с ней лицом к 
лицу, инстинкты самосохранения заставляют его бороться за жизнь 
любыми способами. Жизнь ради жизни, жизнь ради существования 
дарит ему уверенность в том, что никто не посягнет на его совесть и 
свободу. На земле он сам является собственным карателем и благо
детелем в одном лице. 

Чем дольше живет герой, тем больше тратит внутренние силы. 
Пер находится на обломках собственной личности и бессмысленно
го прошлого. Границы между реальным и вымышленным стирают
ся: Пер отпускает мечты, решая прекратить свои искания, подавить 
жажду к путешествиям и чувственным познаниям ради того, чтобы 
ктото из людей сумел указать ему настоящий путь к человеческому 
счастью. Он жертвует соломенной короной, венчающей короля не
существующего царства.

Пройдя столь сложный обряд взросления длиною в целую жизнь, 
он становится собой и готовится принять из рук Судьбы дары Смерти. 
Призрачное существование омрачается отверженностью от общества 
и всеобщей любви. Знание, которое он получил при рождении, ник
чемно и мертвенно. Груз содеянных когдато ошибок все больше при
ближает Пера к тому, чтобы стать, наконец, тем, кем он всегда был. 

Пер замечает у себя под ногами клубки собственных мыслей, ко
торые материализовались в ощутимое и настоящее. Нежелание Пера 
совершать задуманное, лень и бессилие, которые были привиты без
верием в него социума, сделали мысли клубками, вынужденными 
скитаться по всей Земле. Мысль, которая, возможно, могла зародить
ся в его голове, материализовалась в явь. Однако Пер пытается обой
ти ее, боясь вновь пойти по чужому пути. Приближаясь к открытию 
Истины внутри себя, герой отказывается от нее, поглощаемый со
мнениями и незнанием. 

Фантазия и подсознание Пера материализуется ради того, чтобы 
герой сумел осознать себя. Эта рефлексия героя происходит не в нем 
самом, а как бы вне его тела. Сухие листьялозунги летят ему вдо
гонку, напоминая о том, что никогда так и не были провозглашены. 
Вся сущность Пера восстает и обещает свидетельствовать против 
него на небесах. В минуты наивысшего отчаяния и внутренней борь
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бы мольбы матери и возлюбленной спасают его душу от неминуемо
го внутреннего падения и гибели души. Рефлексия Пера Гюнта со
вмещает в себе диалог с природой, которая одновременно обладает 
собственным бытием и трансформируется в сознание героя. 

Он убегает от ответственности, так как боится, что за грехи ему 
придется отвечать перед Богом. Для героя смерть страшнее физи
ческих и моральных мук, которые он вынужден был испытывать на 
протяжении всей жизни. Пер готов нести бремя наказания за ошиб
ки, но не готов прощаться с жизнью. Ради нее он готов, подобно 
животному, содрать с себя кожу, разорвать плевры прошлого и из
бавиться от плоти «хориона».

Лишь один вопрос не дает ему покоя – что значит «быть самим 
собой»? И узнает, что быть самим собой, значит «отречься от себя», 
уничтожить свое «я», «всегда собою выражать лишь то, что выра
зить тобой хотел хозяин». «Я» – это наше бессознательное, почти не 
контролируемое самоощущение, которое наделяет человека «своим 
бытием». Но Пер не смог понять, чего от него требует Создатель. 
Он спорит сам с собой, думая, что побеждает в себе лжеиндивиду
альность. Осознав свою ошибку, Пер не понимает, за что он должен 
умирать теперь, когда ему открылась человеческая тайна. И только 
создавая свою жизнь, Пер Гюнт способен прийти к разрешению вну
треннего конфликта. 

Мир отзывается ему в падающей звезде, символизирующей па
дение главного героя. В пустоте и безлюдье Пер рвет на голове во
лосы и кричит, ощущая себя ничтожной мошкой на огромном клочке 
Земли. Отчаяние Пера обращается в космическое разочарование в 
себе: он не откликнулся на зов мира, он не стал его частью, а только 
притворялся, что является ею. Пер приходит к осознанию, что его 
рождение было напрасным трудом любимой матери, бесполезным 
плодом человеческого бытия. Он восходит на самую высокую гору, 
чтобы запечатлеть внутри себя пейзаж прекрасной Земли, запомнить 
тепло горячего солнца. Превозмогая мучительную боль, он открыва
ет суть самого себя и становится Человеком. 

Любовь к жизни, утверждение собственной индивидуальности, 
стремление оставить после себя нечто важное в истории вступает в 
острые противоречия с нежеланием вести борьбу с обыденностью, 
которая поглощает своей изнуряющей серостью и бесплодностью. 
Эти противоречия венчает бесконечный поиск самого себя среди со
тен таких же людей, ищущих свое предназначение.
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На примере своего героя Генрик Ибсен показал формирование 
человеческой личности, начиная с юношеского возраста и закан
чивая поздней зрелостью. Этот путь стал, в свою очередь, образом 
великого пути Познания, который каждый человек проходит на про
тяжении всей жизни. Так, переход в новое качество своей личности 
выразился в долгожданном восхождении Пера Гюнта на гору своего 
недосягаемого когдато «Я». 
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НАРОДНЫЕ ИСТОКИ  
ТЕАТРАЛЬНОЙ КУЛЬТУРЫ АБАЗИН 

Экзекова Л. И. (Черкесск)
В XXI веке, когда формируются новые нравственные ориентиры, 

нужно обратить внимание на культурный потенциал КарачаевоЧер
кесской республики и выделение индивидуальности, самобытности 
абазинского народа. Развитие общества отражается во всех видах 
искусства и, конечно, на деятельности театра. Он всегда отображает 
социальные перемены, становясь своеобразным соучастником жизни 
народа. Объединяя в себе живопись, музыку, литературу, хореогра
фию, театр участвует в развитии личности и является способом ху
дожественного отражения действительности, формируя эстетическое 
воспитание.

Основой формирования художественной культуры того или 
иного народа и, конечно, абазин является искусство. Являясь од
ним из способов преобразования, как личности, так и народа, и 
общества в целом. Но, по мнению культуролога З.Н. Алемединовой, 
 «национальную специфику ей придает наличие этнического эле
мента. Прогноз развития театрального искусства требует подтверж
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дения, что вся культура народа развивается по основному закону – 
«традиция – новация» как закону существования культуры в целом» 
(3, 172). Каркасом культуры абазинского народа можно назвать этни
ческое происхождение, основывающееся на традиции этнокультуры. 
Но здесь хотелось бы отметить, что главным различием этнических 
культур является тип хозяйствования. У абазин смешанный тип и 
ориентир культуры следующий: «сохранение и повторение приемов 
творчества, обеспечивающих высокую однородность ее художе
ственного мира» (5,42).

При изучении формирования абазинской культуры нужно учи
тывать геофизические особенности, а именно, что абазины являются 
коренными жителями Кавказа и здесь они реализовывали себя в про
странстве, то есть осваивали просторы различных районов, где они 
в основном и проживали. 

В настоящее время наблюдается, что профессиональное теа
тральное искусство абазин развивает и выявляет этническое начало, 
что становится основным ориентиром в развитии современной ху
дожественной культуры. По нашим наблюдениям, сейчас художе
ственная культура абазин КарачаевоЧеркесии находится в периоде 
формирования нового типа, и результатом этого является развитие 
профессионального абазинского театра, основываясь на прошлое – 
традиционную театральнозрелищную культуру. 

Традиции обновлялись и обновляются, и такие процессы проте
кают у всех народов не одинаково. Одним из таких способов обнов
ления может быть постепенное самосовершенствование элементов 
культуры. «При этом традиция вначале сопротивляется новации, по
том они мирно сосуществуют, затем смешиваются, сплавляются и, 
наконец, в таком сплаве на определенное время приобретают силу 
новой традиции» (4, 218). Возможен и другой способ обновления 
традиций – это совместно с тем, что диктует время и возможно
стями культуры происходит поэтапная ее реформа. Но последние 
десятилетия традиции подвержены изменениям, изза которых неко
торые из них разрушаются. Например, родственная взаимопомощь, 
уважение к старшим, гостеприимство, религиозная, семейная и 
общественная обрядовость, или распространенная в обществе аба
зин – сельская община. Конечно, многие традиции гибнут не толь
ко изза насильственного их разрушения, но и в результате обще
го для всего человечества процесса урбанизации. Подтверждение 
этому является слабое знание родного языка младшим поколением, 
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что некоторым образом снизило темпы развития профессиональной  
культуры абазин. 

Традиция «развивается на основе единства противоречий: она 
питается исторической деятельностью прошлого и историческим 
сознанием настоящего» (4, 42). Это своеобразный способ передачи 
сведений из поколения в поколение. В силу этой основной функции 
она не может быть ни чисто историческим, ни чисто современным 
явлением: она охватывает и то, и другое, устанавливая взаимосвязи 
между произведением как фактом истории и его воздействием на 
современного читателя или зрителя. 

В формировании театральных традиций важное место занимали 
обряды. Даже в похоронном обряде заложен момент театрализации: 
в момент оплакивания рассказывались наиболее интересные момен
ты из жизни умершего (1, 62). Делалось это настолько эмоциональ
но, что ктото из присутствующих мог перевоплотиться в человека, 
о котором шла речь, затем начинали говорить и другие. Рождалась 
своеобразная «сценка» из жизни покойного. Исполнители так увле
кались, что в смешные моменты раздавался смех.

А так же не доживший до наших дней обряд «ЧIапщара», бы
товавший у многих народов Кавказа. У постели больного собира
лась молодежь и устраивала шумные игры, пела шуточные песни, 
разыгрывала юмористические сценки, загадывала и разгадывала 
загадки и т.д. Излюбленной была своеобразная народная игра «чач
по» (5, 119). Скручивали в жгут влажное полотенце и били им по 
спине проигравшего в чемто, например, в разгадывании загад
ки, участника обряда. Тот, которого били, должен был стоять, по
вернувшись спиной ко всем остальным и закрывать лицо руками. 
В иных случаях «избиваемый» не закрывал глаза, заносил руки 
за спину, раскрывал ладони (по ним и били). Он должен был уга
дать того, кто ударил. Угаданный менялся местом с угадавшим, и 
игра продолжалась. Тот, кого били, нарочно громко кричал: «Меня 
убили!», «Я умер!». Эти выкрики должны были, очевидно, «об
мануть» демона смерти, отвлечь его от действительно больного: 
ведь многие народы верили, что можно умереть за другого. Руди
менты этого мифологического убеждения, возможно, сохранились 
в обряде «чапщара». Вероятно, косвенным подтверждением этого 
является сохранившееся в языке стереотипное выражение: «Спсы 
уыститI!» («Отдаю тебе свою душу») и другие. Эти обряды, родив
шиеся в давние времена, чутко уловил поэт М. Чикатуев. В стихо
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творении «ЧIапщара», которое вошло в его книгу «Зеленый остров»,  
поэт говорит: 

«Ночь в горах едва уснула – к сакле со всего аула  
набежала молодежь: шутки, песни, смех, галдеж... 
Так, задолго до утра начиналась чапщара»

 Обряд «чIапщара» был шумным и озорным. Он призван был 
не дать больному заснуть, ибо, по народному поверью, во сне он 
может умереть (абазины считали, что сон – это временная смерть), 
и отвлечь страдающего от боли. В наше время изначальное магиче
ское значение обряда забылось, и он (обряд) превратился в веселую, 
отвлекающую от страданий игру. В конце поэт делает обобщение:

Закон милосердия или сама человечность живет в нашем 
сердце с рожденья, как добрая песня. 
В семье абазин зовется она – чапщара

Определив выше наличие в абазинской культуре истоки теа
трального искусства, мы вплотную подошли к решению следую
щего вопроса: достаточно ли были те основания, заключенные в 
системе их художественной культуры, для возникновения и разви
тия национального театрального искусства. Для этого следует опре
делить, что выделяет «театр» в самостоятельный вид искусства, и 
как эта особенность вписывается собственно в систему абазинской  
культуры.

Какое либо «действие» – танец, или подражание – еще не есть 
«театр». Никакое действие, только имитирующее реальное, не есть 
театральное искусство, не есть актерство. «Театральное действие 
есть непременно какоето условное, символическое действие, есть 
знак чегото, произведенное, равно как и непростая копия, безы
скусственная техническая, фотографически точная, воспроизво
дящая действительность (6, 25). То есть, центральной проблемой 
театрального искусства является условность, а воспроизводителем 
условной действительности становится актер. Именно эта особен
ность театрального искусства могла стать основанием формирования 
театральных традиций абазин. 

Театральное искусство вобрало в себя всю историю культуры, 
воплощая на сцене и реальные исторические конфликты, и весь дра
матизм жизни. Во всем многообразии форм этого искусства вся куль
турная история человечества, так как театральная культура, как и 
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история, существовала всегда, начиная с древнейшего обрядового 
действа и кончая современным спектаклем. Столь долгую жизнь те
атральному искусству обеспечило его уникальное свойство – здесь 
и предметом изображения, и его средством является сам человек.

Рассматривая современное состояние абазинского театра, мы 
можем восстановить историю развития культуры народа. А так же 
проследив историю культуры народа, можно предположить, каким 
должен был быть его театр на современном этапе. Подведя итог ис
следованию, мы можем с уверенностью сказать следующее: в ху
дожественной культуре абазин КарачаевоЧеркесии значительное 
место занимают зрелищные искусства, основанные на традицион
ной обрядовокультовой и игрищной практике народа. Театральное 
искусство абазин представлено профессиональным театром, пер
спективы развития которого зависят от социокультурной ситуации 
в республике, но, на наш взгляд, они имеют положительную тен
денцию, поддерживаемую активно развивающейся драматургией, а 
также неослабевающим интересом к этому виду искусства зрителей.
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ПРАКТИКА ТЕАТРАЛЬНОГО ПРОЦЕССА:  
ВОПРОСЫ ПЕДАГОГИКИ, МУЗЫКИ И СЦЕНОГРАФИИ

ГЕОРГИЙ КОВТУН: СЦЕНИЧЕСКИЙ МЕТОД
Акчурина Д.Ф. (Казань) 

«Если выживут, будут хорошими артистами». 
«Чтобы получился спектакль, мне нужно взять 
всех членов труппы, поломать их миры, их при-
вычки, их знания и навязать собственные». 

Г. Ковтун.

Наследие Георгия Ковтуна, по словам историка и критика балета, 
балерины Ольги Розановой – «более трехсот балетов и бесчисленное 
количество постановок в смежных жанрах». Для этого режиссера 
характерна пестрота приемов, соединение разнородных искусств, от
ступление от классического канона в решении сюжета – историку и 
стороннику традиционной трактовки будет не просто примириться с 
увиденным. География сценической деятельности Ковтуна простира
ется от Голландии до Чукотки и берега Атлантики. Россия, Франция, 
Румыния, Азербайджан, Шотландия, Украина, Япония, Молдавия, 
Германия, США. Сжатые сроки работы подчас ведут к поверхност
ности, к некоторым штампам в хореографии, однако нынешний зри
тель воспитан на эстетике блокбастеров и не требует глубины.

Новаторский, экстремальный режиссерский почерк Ковтуна и его 
любовь к масштабным эпическим полотнам нашли в Казани самое 
успешное применение и горячее признание. Здесь были поставлены 
одни из самых зрелищных его спектаклей. Это, прежде всего, балет 
«Спартак», ставший откровением для Нидерландов и триумфом для 
Казанского театра оперы и балета им. М. Джалиля на празднова
нии 400летия российскоголландского сотрудничества в 2008 году. 
»Спартак», созданный для Казани, не повторяет идею «Спартака», 
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поставленного Ковтуном в Михайловском театре. Обе постановки 
грандиозны, агрессивно зрелищны. Спектакль Михайловского теа
тра, стяжавший определение «античный гламур», изобилует боями и 
сложной, изысканной хореографией. Великолепно емко решен образ 
Колизея – скупыми средствами архитектурных декораций, движу
щихся на фурках, открывая клетку с мечущимся тигром. Декорации 
и костюмы в палитре состаренного золота. Ковтун внес изменения в 
каноническое либретто Волкова 1933 года, снабдив его фрагментами 
античных текстов, и дополнив его новыми персонажами.

Совсем иные декорации в «Спартаке» казанского оперного те
атра им. М. Джалиля. Они поистине великолепны, построены на 
мощных цветовых доминантах. Костюмы воинов массивны, изоби
луют металлом, оружие брутально и натуралистично. Массовые бои 
Михайловского кажутся изысканным танцем эльфов в сравнении с 
боями на казанской сцене. Собственно, две эти постановки дополня
ют видение эпохи великого гладиатора, распятого за 74 года до Хри
ста. Личность Спартака – и его противника Красса получили новую, 
и вместе с тем, логичную трактовку. По словам балетного критика, 
драматурга Сергея Коробкова, «Эта история отсылает к библейским 
братьям Каину и Авелю или к Ромулу и Рему, основателям великого 
Рима. «У каждого из братьев свой путь, за которым интересно сле
дить, так как темой «Спартака» Георгия Ковтуна становится человек 
как таковой – его сложный состав, его грубость и нежность, воз
можность любить и предавать, отстаивать и сдавать свои позиции». 
http://www.kzn.ru/old/page13705.htm/show/34709

Ковтун подарил казанской сцене балет «Сказание о Юсуфе» 
(2010), впоследствии отмеченный Государственной премией Рос
сии. Другое достижение режиссера – операбалет «Золотая Орда» 
(2013), транслировавшийся на сорока телеканалах мира в июне 
2014 года. Ему принадлежит постановка оперы «Кармен» 2011года 
(поставленная во второй версии, без диалогов); балет «Пер Гюнт» 
(2003), и постановка танцевальных номеров в операх «Аида», «Ле
тучий голландец», «Крик кукушки». И наконец – «Черная Палата», 
открывшая сезон 2015 года в театре им. К. Тинчурина. Особенность 
работ Ковтуна в том, что режиссер сам адаптирует либретто, при
спосабливая его к тому синтетическому зрелищу, каковым является 
любая его постановка. Критику не просто определить их жанр, не 
случайно в прессе имеет место неразбериха с их «идентификацией»: 
так «Черную Палату» некоторые журналисты называют мюзиклом 
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и даже рокоперой, что, конечно, совершенно не верно. В конечном 
итоге режиссер стремится к передаче духа и атмосферы эпохи, не к 
этнографической, документальной правде первоисточника, но к сце
нической правде, далеко отстоящей от натурализма.

Балет «Золотая Орда» грандиозен. Ковтун умеет подстегнуть, 
раскрыть потенциал тех, кому спектакль – как синтетический ор
ганизм – обязан своим воплощением. В работе над «Золотой Ор
дой» были заняты лучшие артисты, музыканты, бутафоры Казани. 
Отдельного слова заслуживает музыка, написанная композитором 
Резедой Ахияровой. Поистине впечатляет сценография балета, при
надлежащая киевским художникам Андрею Злобину и Анне Ипатье
вой. Декорации делались в Москве, костюмы – в Казани (по версии 
отдельных источников, число костюмов приближается к восьмиста). 
В целом это одна из самых дорогих постановок театра оперы и ба
лета им. Джалиля. Но никакие капиталовложения не заменят про
фессионализма и художественного начала команды, собранной под 
началом Ковтуна. В зрительной форме спектакля «Золотая Орда» все 
отточено, все чарует. Каждый компонент общего имеет эстетически 
завершенный рисунок, и все вместе несет стройную архитектонику. 
Что отраднее всего – в постановке ни тени чернухи или «попсово
сти». И дело не только в жанре. Видимо, сам театр оперы и балета 
им. М. Джалиля задает тон, является некоей планкой и пробным кам
нем, его сцена требует безупречной работы. 

Постановки Ковтуна ошеломительно зрелищны и заслуженно 
стяжали мировую известность. Эффект гипнотически захватываю
щего зрелища обусловлен не только режиссерским замыслом, но и 
сценографией: с режиссером работают фантастические художники, 
чьи идеи воплощают поистине мастера художественнопостановоч
ной части. Рядовой зритель привык воспринимать визуальное вопло
щение, концепцию спектакля как нечто само собой разумеющееся. 
Удивительнее то, что и театральные критики подчас забывают о ра
боте художника. Однако визуальная форма спектакля – это результат 
таланта и креативного мышления художника, его чуткого сотрудни
чества и с режиссером, и с автором пьесы, и с создателем музыки – 
этой живой ткани спектакля, и наконец – с актером, без которого 
нет спектакля. И конечно, это труд театральных цехов, которые и 
воплощают все фантастические миражи художникасценографа в ма
териале. Однако главное в постановке – замысел: так, заменив Бак
ста на Сюрважа и Андре Бошана, Дягилев получил совсем другой 



214

театр, который лишь условно мог считаться приемником «Русских 
Сезонов». Эстетика языка формирует совершенно особое простран
ство. Между сценографией Головина и Брака, Рериха и Пикассо – 
такая же пропасть, как между театром Чехова и театром Брехта. Мы 
с равной правомерностью можем говорить о театре Бакста и о теа
тре Малевича, как говорим о режиссерском театре Мейерхольда и 
Станиславского, Любимова и Гротовского. Так и говоря о феномене 
спектаклей Георгия Ковтуна, нельзя обойти художников, которые с 
ним работают. Другая грань этого феномена – артисты. И тут, кроме 
личного мастерства и таланта наших ребят, есть еще один фактор: 
нужно отдать дань отечественной школе балета, русской школе вока
ла, и конечно, школе сценического мастерства. Это они превращают 
самородок в алмаз чистой воды. А Ковтун – художник и организатор, 
этот двуединый деспот, проявляет себя как мощный катализатор, за
пускающий химическую реакцию, и заставляет актеров максималь
но раскрыться свой потенциал. Его певцы поют под прицелом глаз 
тигра или, вися под самыми колосниками вниз головой, соединяют 
вокальное мастерство не только с хореографическим и акробатиче
ским иллюзионом, но и с ремеслом каскадера. У Ковтуна фигуристы 
становятся балетными танцовщиками, а театральные актеры осваи
вают, помимо драматического искусства, все мыслимые пластиче
ские жанры.

В этом и состоит особенность его метода: соединение в едином 
грандиозном зрелище разнородных искусств; сюжетная острота, 
приобретающая динамику спущенной пружины; и эксперимент, экс
перимент… В Петербургской капелле он ставит балет под живую 
органную музыку – «Хореографические прелюдии». В «Спартаке» 
выводит на сцену Михайловского театра, как на арену Колизея, тиг
рицу – чем достиг разительного эффекта присутствия внутри исто
рической эпохи. В «Степане Разине» делает шокирующую вещь, 
выведя в роли души четвертованного мужицкого атамана – девуш
куинвалида, лишенную ног и рук. Балет «Распутин» с танцующим 
Лениным, поставленный в Киеве, выглядит сегодня фантасмагорией 
почище Гоголевской. Идеи Ковтуна неоднозначны, подчас спорны, 
бьют на эффект. Однако это работает.

По замечанию режиссера: «Искусство стало синтетическим: мы 
наблюдаем взаимопроникновение различных жанров. Конечно, каж
дый жанр предполагает свою систему, свой подход». Собственно, 
это роднит принцип работы Ковтуна с концепцией «Русских сезо
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нов» Сергея Дягилева, который как никто, владел любым жанром, 
умел подать экзотику этнического колорита, а главное – предвосхи
тить все новые тенденции в искусстве. Ставя оперу «Князь Игорь» 
Бородина, Дягилев акцентирует вектор ориентализма, делая став
ку на неистовство и великолепия неги миражей Шелкового пути в 
гениальном воплощении русского композитора. А в балете «Игры» 
К. Дебюсси – намечает для мирового искусства вектор абстрактного 
минимализма. Материал сам диктует новые формы, однако только 
гений не боится идти путем новаторства и риска. Тем интереснее 
проследить результат этих поисков спустя век, на примере таких ре
жиссеров, как Георгий Ковтун.

Любой большой художник подчас пророк, даже не желая того. 
Рокопера «Степан Разин» по роману Шукшина «Я пришел дать вам 
волю» (2012), поставленная Ковтуном в родной Одессе, сейчас вы
глядит пророчеством. По выражению Пушкина: «Не приведи Бог 
увидеть русский бунт, бессмысленный и беспощадный!..» Эстетика 
«Степана Разина» – не бесспорна. Это трудно смотреть, в ткани по
становки нет света. Однако как символ ужаса и распада, как про
зрение о будущем – такое прочтение материала имеет место быть.

Пугачев, Степан Разин, Распутин, Ленин, Батый, Тамерлан... – 
галерея исторических образов в неожиданном ракурсе и освещении 
в его арсенале значительна. Ковтун – протестант от традиции, видя
щий не только иную пластику, но и иные трактовки классических 
сюжетов. Собственно, это сейчас в тренде: в «музее» классической 
адаптации аудитория скучает. «У меня никогда не бывает традици
онных спектаклей» – таково кредо Георгия Ковтуна. Конечно, он – 
мифотворец, история как таковая не является предметом его поис
ка, он генерирует собственные картиныистории: и Золотой Орды, 
и Великих Булгар, и событий революции и «Тихого Дона». Его 
Панночка заставила бы Гоголя поперхнуться. «Фундаменталисту» 
есть с чем не согласиться. Не случайно балет «Распутин» вызвал 
противоречивую реакцию в России. Сказать по чести, пластический 
рисунок партии Николая Романова слабоват и не убеждает: истори
ческий портрет требует соответствия в рисунке роли. И хореографи
ческие штампы, отдельные авторские «самоповторы» постановщика 
для такого портрета убийственны. Не меньше вопросов вызывает 
и тема народа, толпы в «Распутине». Казалось бы – в ее живопи
сании художник может позволить себе полную свободу, – однако и 
тут зрителя ждет досадное разочарование. Отчего она решена так 
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однозначно, ходульно – так же ходульно, как и сам заглавный ге
рой? Вот и получается одной краской намалеванная агитка, штамп. 
Зато партия Ангела тонка и убедительна. Кроме того, в постановке 
есть шедевральный эпизод, поданный как сюрреалистический театр 
теней – гигантских теней – и крошечных людишек на фоне полуаб
страктного метафизического Петербурга. Это и называется художе
ственным приемом. Этот эпизод можно включить в учебники «как 
делать кино» – с точки зрения не только режиссуры, но и мастерства 
оператора. (Примером подобного приема может быть ария «Клеве
та» (Севильский цирюльник», Ла Скала, Милан. Режиссёрпоста
новщик, декорации: JeanPierre Ponnelle, Дирижёр: Claudio Abbado. 
Фильм снят в 1972 году) 

Ковтун принципиально не делаете различий в работе для арти
стов – опера это, балет, фигурное катание, или «энциклопедия ка
зачьей жизни» – «Тихий Дон», рассказанный языком танца и пла
стики на сцене театра танца «Казаки России» (спектакль «Донская 
легенда», 2015, Липецк). Экстремальная практика работы стала его 
обычным приемом. Так, в связи с финальной сценой казни героя 
в «Черной Палате» вспоминается знаковая постановка «Отелло» 
1978 года в Большом театре в сценографии Валерия Левенталя, в 
которой художник возвел на сцене многоуровневые станки разной 
высоты, заставив певцов взбираться по ним по ходу действия. На 
самых трудных нотах арии. Сколько было ропота у певцов! Насколь
ко же круче этого московского эксперимента – одна из кульмина
ционных сцен «Черной Палаты», сцена казни, в которой главный 
герой – Турыбатыр (Рузиль Гатин) поет, поднимаясь на руках с Ка
рабатыром, стоящим у него на спине, а потом – подвешенный за 
ноги к штанкету над сценой!.. Вообще, петь, попирая ногами спи
ны подчиненных, Карабатыр будет на протяжение спектакля не раз. 
Тема власти, грубой силы решается режиссером через этот прием 
и в других спектаклях: в «Степане Разине», «Кармен», о героине 
которой Ковтун говорит: «Мне представилось, что она должна свою 
знаменитую арию петь, буквально идя по мужчинам. Сначала мне 
говорили, что это невозможно, что певица должна опираться на твер
дую поверхности и держать диафрагму. А потом ничего, привыкла». 
http://www.35media.ru/news/2013/12/09/georgijkovtunnemozh. Опе
ра ведь специфический вид искусства: связки, диафрагма, опорный 
аппарат и вокальный инструмент певца – это святое. Положа руку 
на сердце, не представляю, чтобы Монсерат Кабалье позволила себе 
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петь вниз головой, раскачиваясь, как на качелях, на руках поклон
ников, как это делают солистки у Ковтуна. А вот Чечилия Барто
ле – да, – эта гениальная одержимая здесь была бы в своей стихии. 
Пожалуй, только ее темперамент эквивалентен энергетике Георгия 
Ковтуна. В его трактовке роковая испанка управляется с мужчинами, 
как Цирцея, превращающая своих воздыхателей в стадо послушных 
животных. А шаль Кармен обыгрывается как мулета тореодора – и 
становится символом ее жестокой игры с жертвами – и, по перво
начальной версии режиссера – источником ее собственной гибели 
(Хозе душит ее шалью).

Динамика современного кинематографа, яркость и зрелищность 
во многом определяет эстетику Ковтунарежиссера. «Кармен» в его 
постановке – это «театр в театре». Здесь воочию воспроизводится 
не только технический процесс съемок фильма, но и эффект кадров 
чернобелого кино, рваной пленки старой хроники – в сцене драки 
на табачной фабрике – одной из сильнейших находок постановки. 
Не случайно она стала открытием XXIX Шаляпинского фестиваля 
в 2011 году.

Опрокидывать привычные представления о жанре дано немно
гим. Делать это убедительно – лишь избранным. Георгию Ковтуну 
удается это в полной мере.

ЭТНО- И СОЦИОКУЛЬТУРНОЕ КОДИРОВАНИЕ  
ЧЕРКЕССКОГО ТЕАТРА

Алемединова З.Н. (Черкесск)
В данной статье под этнокультурным кодированием подразуме

вается механизм «вживления» театральнозрелищных элементов 
традиционной художественной культуры черкесов в универсальную 
структуру театрального искусства. 

Черкесский профессиональный театр – культурная инновация, 
функцией которого мыслилось развитие художественноэстетиче
ских задач этноса, а на деле ограничилось его «социализацией», ре
шением задач узко прагматических и малохудожественных. И причи
ной тому была сложившаяся в социуме тенденция к удовлетворению 
социальноэкономических потребностей. Фактически, функцией 
театра стало считаться «создание рабочих мест» в культуре и обе
спечение досугового развлечения. Социокультурное кодирование на 
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современном этапе развития театра подавило кодирование художе
ственноэстетическое, национальносамобытное, став механизмом 
трансмутации традиционного театральнозрелищного комплекса, 
заключавшегося в традиционном игрище и обрядовости. Новым со
циокодом в культуре черкесов КЧР постепенно становится не ху
дожественнокультурная преемственность поколений, а следование 
всё универсиализирующей моде, нивелирующей национальносамо
бытное в искусстве.

Профессиональный черкесский театр появился в КарачаевоЧер
кесской Автономной области (ныне – КЧР) только в 1972 году. Его 
труппу составили выпускники Тбилисского театрального института 
им. Ш. Руставели. Но уже через два десятилетия театр вошёл в за
тяжную полосу кризиса, продолжающегося и по сей день.

Следует отметить, что концептуальной основой обучения студен
тов в данном институте было понимание театра как национального 
вида искусства. И актёры, и театроведы (экспериментальная группа) 
готовились именно с учётом ментальных и этнохудожественных осо
бенностей студентов, с предполагаемой опорой на их знания своих 
национальных культур. На протяжении всего обучения актёрское 
мастерство рассматривалось в синхронном развитии с мировым и, 
в частности, с российским и грузинским. Так вырабатывалась ме
тодика работы над национальными художественными образами, и 
формировались современные подходы к пониманию классики, аван
гарда и, господствующего тогда, соцреализма. Существенным было 
убеждение, что именно национальнотрадиционные эстетические и 
художественные установки являются основой успешного развития 
профессионального театрального искусства во все времена, начиная 
с античности и заканчивая эпохой «развитого социализма» в СССР. 

Однако одной из причин кризиса черкесского театра стало имен
но пренебрежение со стороны его руководителей национальными 
театральнозрелищными традициями, нивелирование функций и 
значения традиционных типажей, характеров, популярных сюжетов. 
Сказалось и безусловное доверие бывших студентов к уже давно 
сложившимся теориям К.Станиславского, В.Мейерхольда, Е. Вах
тангова, сквозь авторитетную толщу которых национальное начало в 
новом для черкесов виде художественной деятельности  пробиться не 
смогло. Так сложилось, что театральные школы упомянутых корифе
ев стали непреодолимым препятствием для новичков, плохо знавших 
собственную культуру, не владевших механизмами «запуска» зрели
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ща для мало им знакомого зрителя. Тому были объективные истори
ческие причины, одна из которых – многонациональность населения 
Черкесии со дня её образования в 1920х годах. 

Но в неосознанных поисках концептуальной основы развития 
молодого театра было выбрано вахтанговское понимание сущности 
театрального искусства как «представления», в котором главное 
лицо – актёр. «Птенец гнезда» К. Станиславского, верный после
дователь его системы, Е. Вахтангов однако сумел, её не нарушая и 
ей не противореча, создать иллюзию «своего», «самостоятельного» 
направления, которое и обозначил как «фантастический реализм» 
(кстати, характерный для большинства народных художественных 
культур), где, реализм шёл от К. Станиславского, «фантастика» от 
Мейерхольда, а сам он был мастером сплетения и того, и другого в 
единое целое. Вахтангов был против полного перевоплощения ак
тёра в образ, желая сохранить личность актёра как свидетельство 
не «жизни» на сцене, а «игры в жизнь». Тем самым он пытался со
хранить театральность в театре, т.е. на сцене должны были разы
грываться случаи из жизни, а не демонстрироваться сама жизнь. Это 
было чрезвычайно близко черкесской культуре: артистизм в быту, 
ирония и самоирония как способ выживания, позиция «одинокого 
всадника»… Но эта самобытная эстетика художественной культуры 
народа постепенно растворяется под давлением прагматическизре
лищных установок развития современного искусства. 

Известно, что со сменой эпох обычно наступает очередь куль
турных трансформаций и активной модернизационной деятельно
сти. Модернизация, по существу, является процессом адаптации 
традиций к новым условиям. Фактически, традиции и инновации, 
по справедливому утверждению Е.Н. Гусевой, «являются базовы
ми для той области человеческого бытия, которая обозначается 
термином «социальное изменение» (1, 8). Причем, социальные из
менения несколько отличаются от социального развития, которое 
предполагает в основном модернизационные процессы, связанные 
с материальнотехническими достижениями. То есть, уточню, что, 
употребление термина «изменения», не всегда предполагает дви
жение «вперед», «прогресс», поскольку история знает примеры, 
когда научные и технические достижения уничтожали культуру. 
Поэтому и термин «инновация» (англ. innovation) (2) следует ис
пользовать крайне деликатно, подразумевая, что не всегда иннова
ции полезны культуре. Но, тем не менее, следует считать отношения 
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 традиций и инноваций явлениями взаимозависящими: без традиций 
не было бы инноваций, без инноваций сократилась или прекрати
лась бы жизнь традиции, поскольку новация всегда имеет в своей  
основе традицию. 

Архивные материалы по развитию художественной культуры 
Черкеской Автономной области, а позднее – КарачаевоЧеркесской 
Автономной области, в 1920–70х гг., дают достаточно полную кар
тину становления театральной самодеятельности в Черкесии. В ре
зультате анализа этой картины был выявлен основной недостаток: 
руководство и отделами культуры, и драматическими кружками в 
аулах осуществлялось представителями русской национальности, 
что, конечно, не могло не сказаться на театральных представлениях. 
В отсутствие черкесской драматургии, профессионального театра, 
естественно, работа кружков развивалась по материалам журналов 
о клубной самодеятельности России. К постановкам не привлека
лись пьесы ни адыгейских, ни кабардинских (родственных по язы
ку и культуре) драматургов, с творчеством которых руководители 
кружков не были знакомы. Как не были знакомы и с особенностями 
психофизики черкесов, их языка, без чего развивать национальное 
искусство было бессмысленно. 

Как известно, специфика национального сказывается, кроме 
драматургии, и в механопластике актёра. Как писал Ю. Лотман в 
«Семиотике сцены», «движения, несущие определенные значения, 
называются жестами; сочетания фонем, связанные с фиксированны
ми значениями, – словами, а при более обобщенном подходе можно 
говорить о знаках – любых средствах выражения, несущих опреде
ленные, присущие им значения. Всякое общение между людьми (и 
не только между людьми), опирающееся на систему знаков, урегу
лированных в соответствии с определенными правилами, можно 
определить как языковое» (3, 90). Таким образом, опираясь на на
циональную систему знаков (в большинстве присущую только пред
ставителям этого этноса), пластическое выражение можно понять 
как языковое. Жест, поза, мимика, считающиеся универсальным спо
собом передачи «информации», тем не менее, несут на себе также 
отпечаток национального, адекватного национальной картине мира. 
Именно в силу этого глобальнопонимаемого свойства искусство те
атра оказалось востребованным в большинстве этнических культур, 
желающих вынести свое понимание мира за пределы узкого круга 
соплеменников. 
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Местные искусства Черкесии отличаются значительной устой
чивостью этнического начала, что характерно также и для абазин, 
и для ногайцев, издавна населявших область. Этническое ядро 
культуры черкесов выстояло в условиях довольно тесных иноэт
нических взаимодействий. Неспокойные условия социокультурно
го и политического бытия народа на протяжении нескольких веков 
способствовали выработке избирательного отношения к тради
циям, оставляя нетронутыми те, что мы называем «исторической 
памятью», и, напротив, развивая те, что способны адаптироваться 
к новым условиям. Эта способность к мобильной перестройке на
циональной культуры свидетельствует о динамичности, креативно
личностной ориентации культуры черкесов КЧР, в которой нацио
нальные традиции в искусстве понимаются как многоуровневые,  
многоаспектные. 

В последние десятилетия ХХ века обновление традиций пошло 
по пути не естественной эволюции, а исторически обусловленной 
их ломки. Конечно, многие традиции гибнут не только изза на
сильственного их разрушения или катаклизмов этнической истории. 
Большое значение имеет общий для всего человечества процесс ур
банизации, наносящий ощутимый ущерб национальносвоеобразной 
культуре и приводящий к частичной деэтнизации. Она, к примеру, 
выражается в незнании и слабом знании родного языка младшим по
колением. Деэтнизация в свою очередь стала неким направлением в 
профессионализации некоторых видов искусства. Однако дойти до 
«точки невозврата» этому негативному явлению препятствует твор
чество отдельных, патриотически настроенных, представителей худо
жественной культуры, таких как заслуженная артистка КЧР Т.Х. Ту
това. Её внимание как писателя–драматурга, актрисы и режиссёра к 
адыгской (черкесской) версии эпоса «Нарты», активно используемом 
ею в создании пьессказок для детей, к национальной паремии, на
сыщающей национальным колоритом её комедии, к семейнонрав
ственной тематике, как основе существования этноса, к красоте и 
богатству языка, объяснимо. Оно противостоит сути социокультур
ного кодирования некоторых современных деятелей театрального ис
кусства, состоящего не в сохранении национальной эстетики и фило
софии театра, а только в его развлекательной функции. 

Театр – вместилище и носитель языковой специфики, культо
вых источников, выразитель мировоззрения, мироощущения народа. 
Выработанные еще в глубокой древности, примитивные по форме, 
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элементы театрального зрелища обладают своеобразной культурой и 
позволяют народу выражать свои глубочайшие переживания. 

То же относится и к черкесскому игрищу – джэгу. В силу исто
рических причин, «игрищный» этап развития художественной куль
туры черкесов продлился вплоть до новейшего времени. У шапсугов 
и бжедугов он сохранился до первой половины ХХ в. (4, 185), выйдя 
за рамки удовлетворения только эстетических и ýже – развлекатель
ных потребностей, со временем став основным «поставщиком» эле
ментов театрального искусства. Видному исследователю адыгской 
культуры Б. Бгажнокову принадлежит утверждение, что «игрище, 
исторически представляя собой одно из первых и наиболее ярких 
проявлений игры, со временем стало определённым способом ре
шения разнообразных задач, встающих перед социумом в его по
стоянной борьбе за выживание, за собственное Я» (5, 11). В этом 
качестве и должен был бы вступать национальный театр в период 
возрождения национальной культуры, ставшего возможным на ру
беже ХХ–ХХI веков. И корреляция наполненных смыслом истори
ческих традиций в художественной деятельности с требованиями 
сегодняшнего дня стала бы залогом не только успешного развития 
театра, но и гарантией дальнейшего сохранения и развития художе
ственнокультурных традиций этноса. Ведь, субъектом игрища явля
ется общество, наполняющее и зрительный зал в театре. 

Определённой корреляции сегодня подвергается и деятель
ность игрищного джегуако – «прародителя» главного режиссёра 
и художественного руководителя конкретного театрального спек
такля. Джегуако сыграли важную роль в сохранении и развитии 
многих традиционных видов искусства адыгов. Им отведена важ
ная роль в системе управления игрищем, куда входят три структу
ры, напоминающие структуру театра: 1) хасэ (совет старейшин), 
т.е., художественный совет театра; 2) публика, т.е., зрители в зале; 
3) распорядитель (джегуако или хатияко) с подчиненными ему по
мощниками и музыкантами, т.е., режиссёр спектакля. И именно они, 
пользуясь утвердившейся еще со средних веков свободой, привно
сили в представление все более злободневный характер, становясь 
в процессе импровизации организаторами театрализованного пред
ставления о жизни общества, отношений внутри него, акцентируя 
важное и нивелируя не важное в процессе игры. Конечно, только 
развитием джэгу не исчерпывается генезис театрального искус
ства черкесов. Истоки его обогащены мифологической и обрядовой 
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культурами, сегодня в значительной степени утратившими свою  
мистическую функцию. 

Но главным «материалом» сценического искусства, по справед
ливому мнению философа Г. Шпета, является актёр (6). Его выводы о 
специфике актерского труда (лицедействе, о качестве некоего «олице
творения», о творении из себя в двояком смысле, т.е. из свое го твор
ческого воображения и в то же время из материала, в своем собствен
ном лице) прямо дают сущностную характеристику актерачеркеса, 
опирающуюся на специфику традиций игрищной культуры. Кроме 
того, поскольку «зависимость актерского искусства от литературного 
образа далеко не самоочевидна» (Г. Шпет), это дает широкий простор 
для импровизации – генетической особенности черкесской зрелищной 
культуры. Пьеса и роль для черкесского актера – только «текст», от 
которого он легко преодолевает расстояние до игры. Ему не надо ду
мать, как превратить текст в игру, когда текст дает лишь идею, направ
ление, задачу. Веками оттачиваемые артистические приемы позволяют 
черкесскому актеру преодолеть трудности использования своего мате
риала: голоса, мимики, жеста, пластики тела – в чувственнонагляд
ном изображении не литературных идей, а человеческих характеров, 
душевных конфликтов. То есть, в системе черкесской художественной 
культуры есть основания, условия для формирования актёрского ис
кусства. И именно актёр выполняет функцию основного «коррелянта» 
традиционных типажей на современной сцене. 

Являясь, как и все виды искусства, «кодом культуры» (М.С. Ка
ган), театральное искусство вобрало в себя всю историю культуры эт
носа, воплощая на сцене и реальные исторические конфликты, и весь 
драматизм жизни. Театральная культура, как и история, существовала 
всегда, начиная с древнейшего обрядового действа и кончая совре
менным спектаклем. Законом и залогом существования националь
ного театра было, есть и будет его этнохудожественная кодировка.
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СРЕДНЕ-СПЕЦИАЛЬНОЕ ТЕАТРАЛЬНОЕ  
ОБРАЗОВАНИЕ В КАЗАНИ

Валеев Р.Р. (Казань)
В 1920 году была образована Татарская АССР. День рождения 

республики был ознаменован закладкой здания татарского театра. 
Впервые национальный театр стал государственным, для него были 
созданы самые благоприятные условия. В помощь Татарскому го
сударственному театру, на основании Постановления коллегии Тат
главпрофобра от 26 сентября 1922 года, создается Татарский теа
тральный техникум. 

Заведовать Техникумом был назначен Зайни Султанов, которому 
и были поручены организационные работы при участии крупного 
режиссера русского театра Зинаиды Михайловны Славяновой. 

В первое время были трудности, не было собственного здания. 
Техникум разместили во дворе номеров «Волга» на Петропавлов
ской улице (ныне здание факультета татарской филологии Педа
гогического университета на улице Мусы Джалиля). Здесь были и 
аудитории, и общежитие. Первым директором техникума стал по
пулярный актер дореволюционного театра Заки Баязидский. Кроме 
того, из состава учащихся был избран ученический комитет, предсе
дателем которого стал студент Хаким Салимжанов. Директора часто 
менялись, за 5 лет на этом посту работали 5 человек. 

Заки Баязидский работал в 1923–1924 гг.; в 1924 году был на
значен Хамид Султанов, в 1925 году работал Юмай; с 1925 года по 
1928 год работал М. Магдеев, с 1928 года начал работать Муса  Заитов. 

Тогда приходилось все начинать заново: от учебных планов и 
программ, распорядка дня и правил поведения до разработки специ
альных учебных пособий по сценоведению и истории театров. Их 
составлял первый завуч техникума Б. Симолин. Программы, рассчи
танные на трехгодичный курс обучения, предусматривала подготов
ку не только профессионально грамотных, но и широко образован
ных специалистов. 

Первоначальный контингент учащихся был набран из имеющих
ся любителей. Прием проводился с экзаменом по актерской пригод
ности. Специальное учебное заведение для подготовки актеров со
брало в своих стенах учеников из сел и деревень Татарии, Башкирии, 
Крыма, Среднеазиатских республик, Урала, Сибири. Если в начале 
года здесь обучалось всего шестнадцать студентов, то в конце его – 
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уже тридцать, и техникум переводят в помещение бывшей Мариин
ской женской гимназии (ныне улица Рахматуллина, 2, угловое здание 
напротив Петропавловского собора.) 

Преподавателями были приглашены лучшие местные специ
алисты театрального искусства и педагоги, как татары (по обще
образовательным и предметам общего развития), так и русские (по 
театральным предметам). Первыми педагогами техникума были вы
дающиеся деятели татарской и русской сцены: Зайни Султанов – за
ведующий; Салих Сайдашев – пение; Фатых Амирхан – татарская 
литература, Бари Тарханов, Зинаида Славянова – выразительная 
речь, Михаил Прыгунов – история мировой культуры. Мухаметов 
вел геграфию, Каракович – пластику, Биккулов – татарский язык, 
К. Тинчурин – актерскую практику. Были привлечены к работе и 
недавние выпускники студии Большого театра К. Романычева, она 
преподавала историю русского языка, В. Белокуров – грим (будущий 
актер МХАТа и народный артист СССР).

Первый выпуск состоялся 1926 году. Техникум окончили такие 
замечательные актеры, как Х. Салимжанов, Г. Кайбицкая, драматург 
и режиссер Р. Ишмурат, Г. Булатова, Г. Нигъматуллина и ряд дру
гих. К. Бариев и К. Тумашева сразу же были приглашены препо
давателями техникума. Летом 1927 года группа учащихся во главе  
с Г. Девишевым и И. Ингваром совершила большую гастрольную 
поездку.

В этом же 1927 году татарский театральный и художествен
ный техникумы объединились и переехали в помещение на улице 
К.Маркса, получив название Казанский объединенный художествен
нотеатральный техникум. Необходимо отметить, что целью слияния 
было сокращение и рационализация расходов по обеим техникумам 
и создание единого Техникума по некоторым отраслям учебы.

В 1929 году техникум окончили будущие народные артисты 
ТАССР Галима Ибрагимова, Абдельгазиз Зиятдинов, актриса, и 
позднее педагог техникума, Луиза Салиаскарова. 

В 1930–1931 году Казанский объединенный художественноте
атральный техникум объединился с Восточномузыкальным техни
кумом, и стал существовать как Татарский техникум искусств. При 
техникуме работало три отделения: театральное, музыкальное, худо
жественное. Размещался техникум на улице Жуковского. 

Несмотря на все трудности, театральное образование в 1923–
1930 годы в Татарстане развивалось и давало свои плоды. С первых 
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лет учебы ученики активно привлекались академическим театром к 
участию в массовых сценах спектаклей. Затем выпускники театраль
ного техникума стали работать в академическом театре, и многие 
впоследствии стали известными артистами. 

Театральное образование в Татарстане прервалось с началом 
Великой Отечественной войны. В то время молодые выпускники и 
студенты отправились на фронт. Летом 1941 года Техникум искусств 
закрылся. 

В 1943 году, когда линия фронта постепенно отодвигалась на 
запад, вновь был поднят вопрос о подготовке кадров татарских 
 артистов.

На основании решения Бюро Обкома ВКП (б) от 17.XII.43 г. и 
Постановлением Совета Народных комиссаров Татарской АССР от 
1 марта 1944 года № 217 «О мероприятиях по подготовке кадров 
театрального искусства Татарской АССР» открыто Татарское Теа
тральное училище. Утвержден директор училища – заслуженный ар
тист ТАССР С.С. Булатов с определением ему персональной ставки 
1200 рублей (1). 

 Несмотря на все принятые меры, набор студентов в Татарское 
Театральное училище затянулся. Занятия начались только 17 сентяб
ря 1945 года.

В начале 1945/46 учебного года училище имело 17 преподава
телей, из них совместителей – 14, с высшим образованием – 11, 
со средним специальным образованием – 6. Среди преподавателей 
были и со званием и степенью, их было 6 человек. Педагоги по ма
стерству актера Шириаздан Мухаметжанович Сарымсаков и Каши
фа Замалетдиновна Тумашева закончили режиссерский факультет 
 ГИТИСа. Сценическую речь вели Габдулла Шамуков, впоследствии 
народный артист СССР, и Луиза Салиаскарова, грим – Касым Ша
миль, танец – Петр Якушев, сценическое движение – Пейсахов, та
тарскую литературу – профессор КГУ Хатип Усманов. 

В 1949 году Татарское Театральное училище дало нашим теа
трам первое пополнение. Летом организовали гастрольную поездку 
по городам и рабочим поселкам СССР с компактным татарским на
селением.

Четыре года напряженной работы и серьезной учебы получи
ли должное завершение. С 25 мая по 1 июля 1949 года показ пяти 
дипломных спектаклей постарались превратить в подлинно твор
ческий отчет. Все дипломные спектакли собирали большое число 
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зрителей, среди которых были руководители правительства, пред
ставители общественности, работники культуры и искусства, писа
тели, художники (2). К экзаменационной сессии была оформлена 
специальная выставка материалов о жизни и учебе училища. К сдаче 
государственных экзаменов из 30 студентов было допущены 28 сту
дентоввыпускников. Среди студентов на выпускных экзаменах 
шестеро показали отличные знания. Выпуск 1949 года показал, что 
училище располагает высококвалифицированным руководящим со
ставом, вооруженным правильным методом, хорошим педагогиче
ским  советом.

Следует отметить, что первый послевоенный выпуск 1949 
года был воспитан в русле сценического реализма и среди вы
пускников выделялись получившее позднее большую известность: 
Алсу Илялова, Рауза Ибрагимова, Айрат Арсланов – народный 
артист СССР, Гата Нуруллин – народный артист ТАССР, Шаукат 
Биктемиров. Ш.Х. Биктемиров впоследствии стал воплощением 
совести, стойкости духа татарского народа. Ш. Биктемиров на
родный артист СССР и Татарстана, обладатель Государственной 
премии имени Станиславского, лауреат Государственной премии  
имени Г. Тукая. 

Несмотря на большие заслуги Татарского Государственного Теа
трального училища, 13 июня 1952 года на основании Постановления 
Совета Министров СССР оно было закрыто. 

Благодаря большим усилиям Министерства культуры ТАССР и 
самого министра Булата Миннулловича Гиззатуллина, лишь через 
десять лет 12 мая 1962 года, по Постановлению Совета Министерств 
ТАССР, училище вновь открылось под названием Казанского теа
трального (3).

Директором вновь открытого училища, под названием Казанское 
театральное училище, был назначен недавний выпускник Щепкин
ского театрального училища Дамир Бадретдинов.

В 1962/63 учебном году, Казанское театральное училище не 
имело собственной учебноматериальной базы. Занятия проходили 
в пяти разных местах: во втором здании педагогического института, 
театрах имени Г. Камала и Качалова, спортзала «Динамо» и поме
щении театрального общества. Скоро решением исполкома Казан
ского городского Совета депутатов трудящихся № 200 от 30 марта 
1963 года, для размещения театрального училища были выделены 
дома № 2а и 2/35 на улице Гоголя. 
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Однако решение исполкома по объективным и субъективным 
причинам выполнено лишь частично, так как основную площадь 
вышеуказанных зданий занимали Республиканская ветеринарная 
 лаборатория и еще 15 семей. Театральное училище смогло разме
ститься лишь в 6 комнатах с общей площадью в 200 м2. 

В театральном училище при директоре и под его председатель
ством работал педагогический совет и рассматривал насущные во
просы, как о задачах театрального училища, о текущей успеваемо
сти учащихся, о подготовке к экзаменационной сессии, сообщение 
классных руководителей о воспитательной работе с учащимися, о 
преподавании специальных дисциплин, вопросы повышения квали
фикации преподавателей и ряд других вопросов. Кроме педагогиче
ского совета работали цикловые комиссии по актерскому мастерству 
и по сценической речи (4).

В основу системы профессионального обучения и воспитания 
актера в театральном училище были положены достижения театра, 
педагогический и творческий опыт К.С. Станиславского и И.Н. Дан
ченко, а также их учеников и последователей. 

Престиж училища постепенно растет, об этом можно судить 
по количеству поданных заявлений. Так в 1966 году на татарское 
актерское отделение и на отделение по подготовке артистов ку
кольного театра было подано соответственно 137 и 104 заявлений. 
Зачислено 25 человек на татарское актерское отделение, 14 юно
шей и 11 девушек, в том числе: 12 человек со средним образова
нием, 3 человека 9 классным образованием, 10 человек с 8 класс
ным образованием. На кукольное отделение принято 20 человек, 
10 юношей и 10 девушек, в том числе: 6 человек со средним об
разованием, 5 человек с 9 классным образованием, 9 человек  
с 8 классным образованием. 

О росте авторитета училища и его выпускников также мож
но судить по содержанию статей в прессе, где можно найти по
ложительные отзывы. В статье «Театр учится у жизни» театровед 
К. Кривицкий хорошо отзывается о выпускнице В. Хуснутдиновой, 
работающей в Татарском Республиканском передвижном театре (5). 
В статье «Ради тебя…помни», посвященной спектаклю Казанского 
театра имени Качалова, театровед Золотарев дает высокую оценку 
выпускникам училища Н. Сикоровой и В. Кирюханцеву (6). В ре
цензии на спектакль «“Они и мы” в Казанском ТЮЗе», автор Бер
дичевский пишет о выпускниках А. Кокурине и Жаворонковой, что 
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«они не только доносят до зрителя мысли автора и режиссера, но и 
интересное собственное понимание образа» (7). В рецензии на спек
такль Казанского ТЮЗа «Мужчина 17 лет», кандидат филологиче
ских наук Богданов отмечает, что «выпускники Казанского театраль
ного училища А. Кокурин, Т. Мычилкина, Н. Казанцев – правдиво 
и интересно создают основные образы (8). В статье «Героическая 
тема обязывает», посвященной репертуара Казанского ТЮЗа, автор 
В. Гудкова отмечает, что «выпускники Казанского театрального учи
лища А. Кокурин и Т. Мычилкина – это актеры умеющие играть и 
думать на сцене» (9). 

Жизнь показала, что театру, сложному, многомерному организму, 
трудно достичь успеха без талантливых профессионалов по всем на
правлениям театрального искусства. Поэтому в 1964 году в училище 
открылось отделение художников бутафоров. А в 1968 году, был пер
вый выпуск художников бутафоров. Организатор и ведущий мастер 
отделения Татьяна Андреевна Зуева. Она вырастила не одно поколе
ние художников, среди которых есть известные не только театралам, 
но и знатокам живописи и графики. 

Казанское театральное училище постепенно набирало силу, 
cтановилось многопрофильным учебным заведением, готовившим 
нужных театру специалистов. Доброжелательность и талант педа
гогов, умеющих найти ключ к каждой индивидуальности, помога
ют студенту раскрыть свои способности и полноценно развивать
ся. Основным педагогическим принципом училища становится 
любовь к студенту. А выпускники татарской группы, составляют  
костяк национальных театров, вырастая с годами в первоклассных 
мастеров. 
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ЯЗМА ҺӘМ МУЗЫКАЛЬ МИРАС ҮЗӘГЕНДӘ САКЛАНУЧЫ 
БОРЫНГЫ ТЕАТР АФИШАЛАРЫ

Гайнетдинов А.М. (Казан)
Статья посвящена старинным театральным афишам, хранившимся в 
Центре письменного и музыкального наследия Института языка, лите
ратуры и искусства им. Г. Ибрагимова АН РТ. В ней приводятся све
дения о фонде № 203, в котором хранятся эти афиши, раскрывается 
содержание некоторых из них, подчеркивается значимость такого рода 
исторических документов.

Татарстан Фәннәр академиясенең Г. Ибрагимов исемендәге Тел, 
әдәбият һәм сәнгать институты Язма һәм музыкаль мирас үзәгендә 
200 дән артык фонд (якынча 50 000 берәмлек материал) туплан
ган (1, 10), шул исәптән чагыштырмача бай афишалар коллекция
се бар. Аларның күбесе фәнни экспедицияләр вакытында табылып 
алып кайтылган, кайберләре шәхси архивлар белән килеп кергән. 
Бүгенге көндә Үзәктә барлыгы 2000 тирәсе афиша исәпләнә һәм алар 
203 фондта сакланалар. Әлеге фонд 9 тасвирламадан тора: беренче 
тасвирламага Г. Камал исемендәге Татар Дәүләт Академик драма 
театры афишалары кергән, икенчесенә К. Тинчурин исемендәге Та
тар Дәүләт Академик драма театры афишалары, өченче тасвирлама 
Опера һәм балет театрыныкы, дүртенче тасвирламада Минзәлә теа
трыныкы урын алган, бишенчесендә Әлмәт театры афишалары сак
лана, алтынчы тасвирламага Русиянең төрле төбәкләрендә куелган 
спектакльләрнең афишалары, шул исәптән кайбер рус театрларыны
кы да кергән. Барлык афишаларның тасвирламасы 2010 елда безнең 
тарафтан төзелде. Аларның иң борынгылары тулысынча типографик 
ысул белән басылган, үткән гасырның егерменче елларына караган 
афишаларның кайберләре кулдан язылган. 

Белгәнебезчә, иң беренче татарча ачык рәсми спектакль 1906 ел
ның 22 декабрендә Казанда Яңа клубта (Горький урамы, 3 нче йорт) 
киң катлау тамашачылар өчен губернатор рөхсәте белән Дарелмө
гал лимин (Учительская школа) фәкыйрь шәкертләре файдасына ку
елган (2, 3). Анда алты йөздән артык тамашачы булып, Г. Камал ның 
«Кызганыч бала» драмасы һәм Г. Кәрамның «Гыйшык бәласе» ко
медиясе күрсәтелгән, чөнки башка әсәрләрне куярга түрәләрдән әле 
рөхсәт булмаган (3, 3). Әлеге вакыйга татар газетажурналларында 
киң яктыртылган һәм татар театрының туган көне булып тарихка 
кереп калган. 
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Кызганычка каршы, 1906 елда куелган спектакльләрнең афиша
лары Язма һәм музыкаль мирас үзәгендә бөтенләй юк. Шулай булса 
да, гарәп графикасында язылган, типографик ысул белән басылган 
иң борынгы афиша 1907 ел белән исәпләнелә. Ул «Өч хатын берлән 
тормыш» һәм «Көтелмәгән кадерле кунак» исемле әсәрләр афишасы 
(6 тасвир., 30 сак. бер.). Гомумән, афишалардан бик күп мәгълүмат 
табарга мөмкин: спектакльнең исеме, авторы, режиссеры, куелу 
вакыты һәм урыны, чараның бәясе, билетлар ни рәвешле сатылуы, 
афишаларның кайсы типографияләрдә басылуы, теге яки бу театрның 
репертуары, труппаларның составы һ.б. Югарыда искә алынган афи
шадагы әсәр 1907 елның 14 сентябрендә Ладский урамындагы Яңа 
клуб залында куелган. Хатынкызлардан рольләрне Солтанова, Мо
радова, Бигиева, Тарханова, Хаваҗаева, Шәмсетдинова, ирләр дән 
ГазизовСәйфелмөлеков, Субаев, Бузруҗмиров, Сабиров, Юмитов, 
Калканов башкарган. Урын бәһаләре түбәндәгечә булган: 1–2 рәт
ләрдә 3 сум, 3–4 рәтләрдә 2 сум 50 тиен, 5–6 рәтләрдә 2 сум 10 тиен, 
7–8 рәтләрдә 1 сум 60 тиен, 9–10 рәтләрдә 1 сум 10 тиен, сәндрәдә 
утыру өчен 1 сум, басып карап тору өчен 75 тиен түләргә кирәк бул
ган, ә шәкертләргә исә 45 тиен торган. Спектакльләр кичке сәгать 
сигездә башланган, алар беткәч төнге сәгать өчкә кадәр танцалар, 
ягъни биюләр булган. Билетлар һәр көн сәгать өчтән бишкә хәтле, 
чара узган көнне унбердән уен беткәнче сатылып торган. «Өч хатын 
берлән тормыш» әсәрен Гаяз Исхакый язган, «Көтелмәгән кадәрле 
кунак»ны исә Гали Рөстәм русчадан тәрҗемә итеп иҗат иткән (6 тас
вир., 30 сак. бер.).

Тагын борынгы афишаларның берсе 1908 елга карый, гарәп гра
фикасында, типографиядә басылган. Анда язылганча, 11 гыйнварда 
җомга көнне шул ук Яңа клуб залында Нәҗифбәк Вәзирзадә атлы 
авторның Кавказ татарлары тормышындагы фаҗигагә багышлан
ган 6 пәрдәле «Мөсыйбәте Фәхретдин» әсәре куелган. Рольләрне 
Морадова, Солтанова, Тарханова, Шәмсетдинова, Габделмән, Газ
раил, Әхмәдев, Галиев, Җәмирев, Салихов, Туктамышев, Хайбу
шев, Шакиров һәм Ширгалиев башкарганнар. Күргәнебезчә, кайбер 
артистларның фамилияләре урынына псевдонимнары гына язылган. 
Урын бәһаләре түбәндәгечә булган: 1–2 рәтләрдә 3 сум, 3–4 рәтләрдә 
2 сум 50 тиен, 5 рәттә 2 сум 10 тиен, 6 рәттә 2 сум, 7 рәттә 1 сум 
60 тиен, 8 рәттә 1 сум 20 тиен, 9–10 рәтләрдә 1 сум, сәндрәдә уты
ру өчен 75 тиен, басып карап тору өчен 50 тиен, шәкертләргә исә 
30 тиен булган (6 тасвир., 14 сак. бер.). Әгәр дә 1907 елда куелган 
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спектакльнең билет бәяләрен әлеге 1908 елгысы белән чагыштыр
сак, 1908 елдагысыныкы бераз арзанрак икәнен күрергә мөмкин, 
димәк, бәяләр төшә барган. 1907 елда куелган спектакльләр нин
дидер экзотик нәрсә кебек саналган, бер ел узгач, инде халык өчен 
гадәти нәрсәгә әверелә башлаган. Бәяләрнең төшүен шуның белән 
аңлатырга мөмкин. Чара шулай ук кичке сәгать сигездә башланган, 
соңыннан төнге сәгать өчкә кадәр биюләр һәм хат язышулар булган 
(6 тасвир., 14 сак. бер.). Спектакль кайсы труппа тарафыннан куелуы 
афишада күрсәтелмәсә дә, аны Сембер татар театры артистлары куй
ган булса кирәк. Афишаның сакланышына килгәндә, аның кырыйла
ры ерткаланган, шулай да язуларына зыян килмәгән.

Үзәктә 1908 елда төрле труппалар тарафыннан куелган тагын 
өч афиша сакланган, шулай ук 1909 елгы ике, 1910 елгы бер афиша 
да кыйммәтле археографик материал булып саналалар. Кызганычка 
каршы, мондый төр борынгы документларның байтак өлешендә ел
лары язылмаган, фәкать числосы һәм ае гына күрсәтелгән. Бу инде 
аңлашыла да, афишаларда тамашаның яки нинди дә булса чараның 
конкрет елын язу зарурлыгы тумаган, чөнки алар халыкка белдерү 
сыйфатында вакытлыча гына хезмәт итеп, еллар буе эленеп  тормаган.

Казахстанда яшәүче милләттәшләребез дә театрга карата бита
раф булмаган, мәсәлән, 1918 елның 16 сентябрендә Коммерческий 
собрание залында АлмаАта татарларының «Тукай» музыка һәм 
драма җәмгыяте тарафыннан «Сугышта» һәм «Яшьләр алдатмый
лар» әсәрләре куелган, төрле милли көйләр уйналган. «Сугышта» 
спектакленең авторы Гуммерский, «Яшьләр алдатмыйлар»ның авто
ры М. Фаяз дип язылган. Монда хата киткән, чөнки «Яшьләр алдат
мыйлар» әсәрен М. Фаяз түгел, ә М. Фәйзи язган. Спектакльдән соң 
почта уеннары уйнатылган һәм гомуми биюләр булган. Шунысын да 
әйтергә кирәк: афишада, яшь балалар залга кертелми, дип язылып 
куелган (4, 6 тасвир., 55 сак. бер.).

Әгәр дә татар театры чит төбәкләрдә куелса, гадәттә, афишалар 
татар телендә түгел, ә рус телендә басылган. Мисал өчен, Кустанай 
шәһәрендә 1914 елның 31 гыйнварында куелган спектакль шундый
лардан. Бу көнне халык йорты залында Г. Камалның ике пәрдәле 
«Кайнеш» һәм бер пәрдәле «Иртә бер, кич бер» әсәрләре куелган. 
Болардан соң хор һәм декламацияләрдән торган «Милли шигырьләр 
укыла» исемле дивертисмент булган. Рольләрдә Нур, Вахидова, 
Шәм си, Г. Рәшид, Касымбәк, Бобров, Вәлиев, Шәүкәт, Муратов, 
Шакиров, Сөнгати һ.б. катнашкан. Кичә тугызынчы яртыда башлан
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ганлыгы да күрсәтелгән. Билет бәяләре рәткә карап төрлечә булган, 
мәсә лән, беренче рәт 1 сум 30 тиен торса, 15–16 урыннар 35 тиен 
торган (4, 6 тасвир., 25 сак. бер.). Казанда куелган спектакльләрнең 
бәяләре белән чагыштырганда, биредә билетлар арзанрак булган. 
Алар хәйрия максатыннан Кустанайның I мөселман хатынкыз мә
тәбе файдасына куелган (4, 6 тасвир., 25 сак. бер.).

Язма һәм музыкаль мирас үзәгендә Кустанай шәһәрендә куел
ган театраль афишалар моның белән генә чикләнми. Мисал өчен, 
1913 елның 14 июлендә куелган «Май мәсьәләсе» һәм «Казанга 
сәяхәт» спектакльләренеке бар (4, 6 тасвир., 10 сак. бер.). Шулай 
ук 1915 елның 12 мартында куелган Г. Исхакыйның биш пәрдә ле 
«Мө галлим» драмасыныкы сакланган. Аның режиссеры Х. Җәли лов, 
җи тәкчесе М. Исмәгыйлев булган (4, 6 тасвир., 7 сак. бер.). Гомумән, 
Кустанай шәһәрендә татарча театрлар еш куелганлыгын афишалар
ның күп санда саклануыннан белергә мөмкин.

Петроград (хәзерге СанктПетербург) шәһәрендә куелган татар 
спектакльләренең афишасы рус телендә. Алар 1914 елның 28 но
яб рендә җомга көн Поллак курсларының театр залында Петроград 
мө селман һәвәскәрләр труппасы тарафыннан куелганнар. Афишада 
өч әсәр күрсәтелгән: «Түләшү яхуд мәсхәрәләнмеш ханым», Г. Ка
мал ның «Беренче театр», Г. Ильясның «Денщик Гали». Рольләрне 
Г. Га лиев, Саттаров, Мирасов, Сакмарский, Балтачиев, Сулейманова, 
Заинская, Касимская башкаралар. Афишада администратор Г. Сат
таров, режиссеры Г. Галиев дип күрсәтелгән. Билетлар театр касса
сыннан тыш, бик күп адреслар буенча төрле базарларда, кибетләрдә, 
ашханәләрдә сатылган. Алар 55 тиеннән алып 4 сум 10 тиенгә хәтле 
торган (4, 6 тасвир., 87 сак. бер.).

Үзәктә гарәп графикасында язылган үтә зур борынгы афиша са
клана. Анда 1918 елның 27 июнендә Казанда ураза бәйрәме хөрмә
тенә Панаев бакчасында атаклы КудашевАшказарский труппасы та
рафыннан «Әдәпсезләр» спектакле куелуы хакында хәбәр ителгән. 
Соңыннан җыр, музыка, декламация, бию номерларыннан гыйбарәт 
булган концертдивертисмент куелган. Антракт вакытларында бакча
да йөз кешедән торган симфония оркестры тарафыннан Европа һәм 
Шәрык көйләрен уйнаганнар. Шулай ук халык өчен төрле күңел ачу 
чаралары, «американский аукцион» булган, махсус буфет эшләп тор
ган, хатынкызлар өчен аерым урыннар каралган, спектакль кичке 
сәгать алтыда башланган. Кичә Русия мөселман укытучылары бер
леге, мәркәз бюросының инициативасы белән «Берек»  файдасына 
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оештырылып, ул көнне иганәләр һәм бүләкләр кабул ителгән (4, 
6 тасвир., 1 сак. бер.).

Афишалар арасында атаклы «Сәйяр» труппасы куйган спектакль
ләрнеке дә бар. Мәсәлән, 1913 елның 2 ноябрендә Г. Кариев җитәк
челегендә Г. Вәлинең «Ачлык кушты» һәм «Каенана өйдә булса, 
өй нең асты өскә килә» әсәрләренең афишасы саклана. Рольләрдә 
Боморская, Иманская, Байкина, Кариев, МуртазинИманский, Бомар
ский, Баязитский, Мангушев, Рәмиев, КәримҮзбәк, Камал, Байкин
нар катнашкан. Шунысын да әйтергә кирәк: билет алганда теләгән 
кеше пьеса ларның рус телендәге конспектын бушлай ала алган (4, 
1 тасвир., 59 сак. бер.).

Сакланып калган афишалар, борынгы кулъязмалар һәм басма ки
таплар кебек үк зур әһәмияткә ия. Бу объектив тарихи документлар, 
иң беренче чиратта, театр тарихының чыганагы булып хезмәт итә. 
Алар төрле театрларның тарихын, эшчәнлеген, кайбер шәхесләрнең 
биографияләрен, гомумән, татар халкының тарихын, мәдәниятен, 
әдәбиятын, телен күзалларга ярдәм итә. Шуңа күрә афишалар 
сәнгать белгечләренә генә түгел, тарихчылар, филологлар һ.б. өчен 
дә бик әһәмиятле. 
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МУЗЫКА В ТАТАРСКОМ ДРАМАТИЧЕСКОМ ТЕАТРЕ: 
ПРАКТИЧЕСКИЙ ОПЫТ КОМПОЗИТОРА

Галимова Э.М. (Казань)
Искусство – отображает наш духовный мир, пробуждает подсо

знание, учит любить и отличать добро от зла, красоту от безобра
зия, истинное чувство от ложного восприятия. В результате напра
шивается вывод, что мир искусства – это мир человека, живущего 
полнокровной творческой жизнью. Сложный для познания мир клас
сической музыки, искусство балета, живописи, театра требует опре
делённого опыта, который необходимо приобретать. В развитие те
атрального искусства, музыка как мощное выразительное средство, 
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не сразу выполняла функцию драматического развития. В данной 
статье нами была поставлена задача, определить роль музыки в дра
матическом театре сквозь призму практического опыта композито
ра. В целях раскрытия данного вопроса рассмотрим мои театраль
ные постановки как композитора: музыкальная драма «Зайтунакай» 
(пъеса Р. Батуллы), музыкальная мистерия «Расскажи мне, бабочка» 
(пъеса Т. Миннуллина), пъесасказка «Айрызбатыр», основанная на 
11ой части тюркского эпоса «Книга деда Коркута» (пъеса Р. Зайдул
лы), комедия «Первая любовь» (пъеса И. Гали), музыкальная драма 
(притча) «Каракуз» (пъеса К. Тинчурина).

Если обратиться к страницам истории, то всем известно, что 
1905–1906 гг. татарский народ получил широкие возможности для раз
вития своего национального театра. В качестве примера можно при
вести первые годы деятельности Татарского драматического театра 
«Сайяр» (1907), при котором работал инструментальный ансамбль. 
Сначала музыка звучала лишь в антрактах, без всякой связи с поста
новками. Несколько позже ансамбль привлекался для сопровождения 
включённых в спектакли песенных и танцевальных номеров (5, 8). 
Так, в предреволюционные годы музыку к нескольким спектаклям, 
например к пъесе «Бүз егет» (Славный Джигит), написал С. Га баши. 
Затем в начале 20х годов как автор театральной музыки с успехом 
выступил С. Сайдашев. С его деятельностью музыка заняла важное 
место в постановках татарского драматического театра. В театраль
ных работах С. Сайдашева музыка представлена почти всеми видами: 
увертюра, музыкальные антракты (вступление к действию или кар
тине), музыкальный финал акта или спектакля, музыкальные номера  
(инструментальные интермедии, танцы, вокальные номера) и т.д. 

С драматическим театром связано ещё одно явление, оказавшее 
большое влияние на формирование собственно музыкальносцениче
ских жанров, – это создание театральных постановок, сюжетному
зыкальной основой которых, послужили популярные татарские на
родные песни. К ним относятся поставленные в начале 20х годов 
на сцене татарского государственного драматического театра драма 
«Галиябану» М. Файзи и комедия «Башмагым» Х. Ибрагимова. Харак
терной чертой этих спектаклей было то, что главные сюжетнодрама
тургические мотивы в них заимствовались из поэтического содержа
ния одноимённых народных песен; мелодии же последних составляли 
основу музыкального оформления. Заключённые в данных постанов
ках элементы музыкальнотеатрального искусства явились истоком 
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возникновения новых в татарском театральном искусстве жанров – 
музыкальнодраматической пъесы и музыкальной комедии (1, 75).

Увертюра обычно вводит зрителя в атмосферу спектакля, под
готавливает его к эмоциональному восприятию и даже ориентирует 
на знакомство с эпохой происходящего действия, условиями соци
альной среды. Музыкальные темы, впервые прозвучавшие в увер
тюре, могут получить продолжение и развитие по ходу действия 
спек такля. Примечателен тот факт, что первыми замечательными 
произведениями национальной профессиональной музыки стали две 
симфонические увертюры Сайдашева к музыкальным драма «Угас
шие звёзды» и «Галиябану», до сих пор остающиеся одним из самых 
популярных татарских симфонических пъес. 

К музыкальному антракту прибегают, когда необходимо вре
мя для перестановки декораций или чтобы отделить паузой сме
ной картин. Музыка антракта – это связующее звено между двумя 
 действиями: она продолжает настроение предыдущего и готовит к 
восприятию следующего. В качестве примера можно привести мою  
музыкальную комедию «Первая любовь» по пъесе И. Гали, в кото
рой лейтмотив всего спектакля (тема любви), звучит и в антракте, за
вершая сюжетную линию первого действия и интригуя зрителя, что 
же его ожидает во втором действии. Режиссёр Р. Загидуллин Татар
ского государственного театра драмы и комедии им. К. Тинчурина, 
поставил перед композитором задачу написать музыку к комедии, но 
при этом тесно увязать с лирической музыкальной фабулой, которая 
свойственна режиссёрской трактовке Э. Рязанова художественных 
фильмов в комедийном жанре.

Что касается музыкальных финалов драматических спектаклей, 
то они наоборот помогают завершить восприятие, обобщить в музы
ке уже высказанное в спектакле и создают симметричное обрамле
ние. В таком ключе выполнена моя работа – музыкальный эпос «Ай
рызбатыр». Сама специфика тюркского эпоса диктовала кольцевую 
музыкальную форму изложения. Обилие фоновой музыки, мотивы 
которых написаны по круговому движению и использована гармония 
из сочетаний кварт и квинт даёт изобразительную картину происхо
дящего в двух древних племенах (огузы и гяуры). В прослушивании 
тем, которые использованы в спектакле, нет начала и конца, что даёт 
зрителю находиться в неком медитативном состоянии. Ритмический 
рисунок, характерный для танцев шаман, композитор выбрал не слу
чайно. Именно эти ритмы, которые постоянно варьируются, играют 
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важную роль в спектакле, чтобы зритель убедительно ощущал себя 
в древней эпохе. Финальная часть в вариационной форме вбирает в 
себя все интонации и ритмические рисунки всего спектакля. Имен
но эта музыкальная тема выполняет моральную функцию, который 
зритель должен извлечь для себя, просмотрев этот спектакль.

В драматических спектаклях может использоваться музыка 
различных жанров: от симфонических номеров до уличных песен 
современных гитарных бардов. В спектакль могут быть введены 
хоровые ансамбли, камерная музыка, церковное песнопение, кора
нические мотивы, стилизации под народные песни и наигрыши, джа
зовые пьесы и т.д. Словом, нет таких музыкальных форм и жанров, 
которые не звучали бы в драматическом спектакле. Комедия, драма, 
трагедия, легенда, детская сказка, водевиль, мюзикл требуют разной 
по форме и жанру музыки. Именно жанр пьесы в вокальной или 
инструментальной трактовке, в той или иной мере предопределяет 
характер музыкального оформления.

В 2011м году важным событием культурной жизни Республики 
Татарстан стала премьера музыкальной драмы «Зайтунакай» (ком
позитора Э. Галимовой) в постановке Р. Аюпова на сцене Казанского 
Татарского Государственного театра юного зрителя им. Г. Кариева. 
Жанр музыкальной драмы, выбранный для воплощения данного сю
жета, восполнил пробел, возникший после произведений С. Сайда
шева в одноимённом жанре, так полюбившемся татарской публике. 
Композитор в характеристике главных героев (Г. Тукая и Зайтуны) 
использует лейтмотивную систему изложения и современные ме
тоды композиторской техники письма в оригинальном сочетании 
древних пластов, выраженных в гармонии с использованием кварт 
и пентаккордов; полифонический метод изложения в оркестровке, 
сквозную форму в построении арий и ариозо. Главные действующие 
лица музыкальной драмы охарактеризованы своей музыкальноин
тонационной фабулой. В данном сочинении выстраивается опреде
лённая символика музыкальной философии в выражении всей жиз
ненной драмы и внутреннего душевного состояния каждого героя.

Исходя из этого, отметим, что каждый спектакль имеет свою 
историческую основу, которая должна быть выражена в подобран
ной или оригинальной музыке композитора. Это поможет более до
стоверно передать идею автора и сохранить на сцене колорит эпохи. 
Необходимо обратить внимание и на национальный колорит пье
сы. Приём подбора музыки на основе национальных особенностей 
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 драматургии распространен особенно широко. Как правило, музыка 
крупнейших композиторов всегда связана с национальным характе
ром народа той страны, где жил и творил сам композитор.

Сценическую музыку называют также мотивированной «музы
кой по ходу действия», «от автора» и т.д. Условно сценическую му
зыку называют «сюжетной», которая в спектакле выполняет разные 
функции: характеризует действующие лица, по стилю изложения 
указывает на место и время действия, создаёт атмосферу и настро
ение сценического действия, рисует картину действия, невидимое 
для зрителя (3, 68). 

Условная музыка может эмоционально усиливать монолог и диа
лог, характеризовать действующих лиц, подчеркивать конструктивно
композиционное построение спектакля, обострять конфликт, усили
вать фантастические и сказочные моменты в сценическом действии. 

Одна из общих функций музыки в спектакле – иллюстратив
ность. Это прямая связь музыки со сценическим действием. Таким 
образом, иллюстративная музыка при творческом её решении может 
помочь зрителю полнее прочувствовать сценическое действие, до
полнить и разнообразить впечатление от происходящего на сцене. 
В спектакле может быть несколько лейтмотивов. Хотя их количе
ство режиссёр и композитор обычно стараются ограничить, что
бы неоднократные появления и преобразования помогли выделить 
главные линии действия. В данных преобразованиях лейтмотивы 
нередко проходят определённое развитие, сплетаются, вырастают в 
качественно новые образы. В данном случае все вышеизложенные 
методы работы с музыкальным материалом можно встретить в моей 
музыкальной драме (притча) «Каракуз», написанной по пъесе Ка
рима Тинчурина в постановке Мензелинского государственного та
тарского драматического театра им. С. Амутбаева (реж: Р. Фазлеев). 
Лейтмотивная техника, использованная в характеристике главных 
героев (Каракуз, Идельбай, Лэлэбану и т.д.), ансамблевые вокальные 
номера, массовые сцены, танцы, главная тема дервишей, которая об
рамляет весь спектакль – всё это является неким ключом к разгадке 
основной исторической сюжетной линии.

По мнению известного театрального режиссёра Ю.А. Завадского, 
музыка в театре, не теряя своей принадлежности к музыкальному 
искусству, в тоже время является частью театрального искусства (2, 
47). Следовательно, музыка подчиняется логике, как музыкально
го развития, так и законам построения драматического спектакля. 
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Очень часто, музыкальный номер спектакля не имеет особых эсте
тических достоинств, но написанный для конкретной постановки, 
оттеняя игру актеров, тем самым производит большое впечатление 
на зрителя. Музыка в драматическом театре создается композито
ром в тесном содружестве с режиссёром, сценографом, художником 
по костюмам, акцентируя внимание на драматические и вокальные 
возможности актёров. Композитор должен достичь такого эффекта, 
чтобы театральная музыка участвовала в создании общей тональ
ности спектакля незаметно, лишь оттеняя его драматическое и эсте
тическое звучание. Иными словами, музыка в драматическом театре 
неизбежно занимает подчинённое положение. Несмотря на это му
зыка в спектакле должна давать самостоятельное толкование про
исходящих событий, по своему интерпретировать содержание, тему 
произведения, помогать развитию сюжетных линий и тем самым 
активно влиять на восприятие зрителя. Даже если музыка выполня
ет только фоновую функцию, тем не менее, она должна выполнить 
своё скромное, но необходимое по отношению ко всем остальным 
компонентам назначение. Чтобы писать музыку для драматического 
театра, композитору необходимо обладать определённым чутьём и 
понимать эстетическую природу театрального искусства. Безуслов
но, музыкальное решение спектакля во многом зависит от общей 
музыкальной культуры режиссёра, от того, обладает ли режиссёр 
музыкальным слухом, музыкальной памятью, чувствует ли ритм, 
умеет ли слушать и понимать музыку, может ли мыслить музы
кальными образами. Зритель обычно уносит общее впечатление о 
спектакле, оценивая игру актёров, режиссёрское решение, художе
ственное оформление, но почти никогда не задумывается над тем, 
что именно внесла музыка в это общее впечатление. Композитору, 
ставится задача, написать музыку на несколько строк, которые к 
тому же произносятся шёпотом, и чтобы она не длилась ни секунды 
дольше, иначе пропадёт вся сцена. Необходимо отметить, что работа 
режиссёра и композитора имеют очень схожие моменты. Режиссёр 
выстраивает драматическое действие, в котором есть завязка, раз
витие, кульминация и развязка действия. Драматическое действие 
рисует картину происходящего, и передаёт основную поучительную 
мысль зрителю. Композитор в любом произведении, независимо от 
жанра также выстраивает музыкальное действие по законам драма
тургии, в котором есть тематическое зерно, методом разработки раз
вивающееся до кульминации и переходящий в осмыслённый финал. 
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Если нет идеи в музыкальном произведении, то, как правило, оно  
не жизнеспособно. 

В современном театре постепенно переосмысливается принцип 
так называемого музыкального оформления, когда при расширен
ном использовании музыки предъявляются особые требования к ре
жиссуре, поскольку участие композитора здесь оказывается мини
мальным или даже необязательным. Поэтому на сегодняшний день, 
многие известные театры отказались от оркестра, и сейчас драмати
ческий актёр воплощает свою роль под музыкальную фонограмму. 
Это может объясняться художественным замыслом, влиянием ин
тенсивного развития средствами звукозаписи, техническим перево
оружением театра, причинами экономического характера.

В последнее время драматические театры разных регионов Рос
сии и Татарстана огромное внимание обращают на подбор реперту
ара, который подчеркивает этническую принадлежность и вносит 
вклад в пропаганду национального театрального искусства. Из этого 
следует факт приобщения фольклорных жанров в развитие музы
кальнодраматического полотна. В качестве примера можно также 
привести музыкальную драму «Зайтунакай», в которой композитор 
использует жанр книжного интонирования «Мунаджат», вводит в 
спектакль татарскую народную песню «Уракчы кыз» в многоголос
ном изложении, завершая действо татарским народным танцем, кото
рый актрисы исполняют, отчеканивая ритм при помощи сита, запол
ненный горохом. Это выглядит очень специфично и свежо со стороны 
режиссёрского решения целого фольклорного блока спектакля.

Анализируя репертуар национальных драматических театров, мы 
можем отметить тенденцию, когда режиссёр перед композитором ста
вит задачу тесно работать с фольклорным музыкальным материалом, 
использовать народные песни, включать в действие акапельное испол
нение жанров книжного интонирования, написать фоновую музыку 
в колоритной оркестровке для небольшого ансамбля, камерного или 
симфонического оркестра. Этот метод синтеза в работе композитора 
помогает режиссёру выбрать оригинальный подход в трактовке дра
матического действия. Поэтому синтез искусств, который сегодня уже 
актуален как метод работы, руками умелых режиссёров способствует 
зарождению новых жанров театрального искусства, помогает вернуть 
на сцену в новом воплощении жанр – музыкальной драмы, предлагает 
детскому зрителю новый жанр – музыкальной мистерии, пропаганди
рует жанр – мьюзикл для вкуса любого искушённого зрителя. 
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В качестве интересного примера можно привести мою музыкаль
ную мистерию для детей «Расскажи мне, бабочка» по пьесе Т. Мин
нуллина. Премьера которой состоялась в 2014 году в постановке 
Р. Аюпова на сцене Казанского Татарского Государственного театра 
юного зрителя им. Г. Кариева.. Этот жанр является новаторским для 
татарского театра, в котором ставка всегда делалась на пространные 
диалоги героев. В этом спектакле ломается сложившийся стереотип. 
В результате, вдохновлённый её музыкой режиссёр, максимально со
кращает сложные для детского восприятия диалоги драматурга и де
лает ставку на музыку, тем самым выводя музыкальную драматургию 
на первый план. Кроме того, музыка своей интонационной и ритми
ческой фабулой активно провоцирует актёров на сценическое дей
ствие. С одной стороны, она выполняет иллюстративнодейственную 
функцию, отражая событийный ряд спектакля, а с другой – глубоко 
раскрывает внутреннее душевное состояние главного героя. 

В заключении следует отметить, что если в оперном или балет
ном спектакле музыка это – основа спектакля, то в драматическом 
театре ей отведена роль подчинённая, хотя иногда и достаточно важ
ная и главенствующая. В современном театре музыка – это и ком
ментатор, и информатор, и выразительное средство предвосхищения 
действия. Таким образом, в динамично развивающемся спектакле 
музыка способствует драматургическому развитию спектакля, играя 
формообразующую роль, раскрывая и уточняя смысл сцен, создавая 
настроение спектакля.

Музыка драматического театра, меняясь в своем развитии, ис
пользуя новые средства и возможности, или модифицируя свои 
традиционные черты, неизменна в одном – постоянном функцио
нировании в художественной среде театра (4, 84). Она во многом 
определяет эту среду, воссоздаёт её и характеризует, то прямо, то 
косвенно отображая культуру в целом.
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МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО  
В РЕФЕРЕНЦИЯХ НАЧАЛА ХХI ВЕКА

Игламова А.А. (Казань)
Слова «референт», «референдум», «рефери» давно на слуху рос

сийского человека, читающего и пишущего на русском языке. Они 
присутствуют и в разговорах, и в текстах. Более того – любой сту
дент, а теперь, пожалуй, и школьник знает однокоренное с этими 
словами слово «реферат», смутно порой представляя дословный его 
перевод с непопулярного ныне иностранного языка – латыни. Дей
ствительно, все они объединены сутью латинского слова «refero», 
означающего «сообщаю», «сообщение». Старинная латинская «ре
ференция» – тоже из этого «семейства», но никогда она не возникала 
в разговорах о музыкальном исполнительстве, да и обозначало это 
слово в прежние времена несколько другоесодержание (хотя смысл 
латинского корня сохраняло): 1) справка о службе, отзыв; 2) ком
мерческая рекомендация, засвидетельствование платежеспособности 
фирмы, учреждения и т.п. Таким образом, сохранялась в словесном 
определении информационная составляющая – она конкретизиро
вала смысл сообщения. Именно поэтому нами был выбран термин 
«референция» как название, конкретизирующее смысловое наполне
ние сообщения. В данном случае – в музыкальном исполнительстве. 
Кроме того, старинное содержание этого термина должно направить 
наше внимание на качество этого сообщения, а что может сегодня 
являться качеством в искусстве исполнителя? Безусловно, что в наш 
прагматический век и коммерческая составляющая, но главное при 
этом не должен исчезать сам предмет исполнительского искусства – 
музыкальное произведение, которое «вносит … строй и порядок в 
наши расходы души, в наши чувства» (Л.С. Выготский). Одним сло
вом, закон эстетической реакции в искусстве пока никем не отменен, 
и катарсис как непременное условие полноценного приобщения к 
произведению искусства в любом виде художественного творчества 
действует по прежнему сценарию. А вот проблема понимания языка 
музыкального искусства, актуальная во все времена, сегодня стала 
одной из главных, приоритетных во всех сферах музыкальной дей
ствительности.

Итак, референция в наших рассуждениях это: конкретность 
смыс лового сообщения, его качество как художественного высказы
вания и коммерческая успешность как показатель «платежеспособ
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ности» того или иного исполнителя – вряд ли в сегодняшних реали
ях можно забыть об этом показателе.

Избрав для разговора о музыкальном исполнительстве термин 
«референции», осмелимся предположить, что он вполне соответ
ствует специфике предмета наших размышлений: любой вид музы
кального исполнительства, которых существует великое множество, 
представляет себя в референциях коммунального типа. Как мы это 
понимаем?

Исполнитель (или исполнители) постоянно находится в точке 
«пересечения множеств» – он общается посредством нотного тек
ста с музыкой композитора или народной музыкой, со слушателем, 
от восприятия которого зависит порой жизнь и судьба музыкального 
опуса, и, конечно же, с самим собой в процессе музыкального вы
сказывания, т.е. в исполнении музыки, в том числе, собственного 
сочинения. По сути, исполнительмузыкант прокладывает пути со
общения информации – непрерывной или дискретной. Непрерыв
нойинформацией в музыкальном исполнительстве, на наш взгляд, 
является постижение музыкальной формы в процессе самого испол
нения. Дискретная информация – вся та «начинка», которой напол
няется ткань звучащей музыки, пребывающей здесь и сейчас: ведь 
музыкальный процесс подобен самому процессу жизни и у него не 
бывает сослагательного наклонения. Поясним на примере, что мы 
имеем в виду: даже если произведение исполнитель играет повтор
но, «на бис» в звучании мы слышим нечто другое,  непостижимым 
образом делающее исполнение иным, хотя нотный текст при этом 
остается, казалось бы, тем же самым. Кажущееся «тоже» дает порой 
повод не очень компетентным исполнителями слушателям выска
зываться о тождественности нотного текста исполняемой музыке, о 
смысловом соответствии звучания замыслу композитора.Однако нот
ный текст является лишь путеводителем, подсказкой и для исполни
теля, и для слушателя в мире звучащего пространства, ограниченно
го той или иной музыкальной формой (непрерывной информацией).
Внутри этой непрерывности для каждого человека возникает вели
кое множество импульсов различного свойства – люди неодинаковы 
apriori по мироощущению: например, один и тот же ритмический 
рисунок музыки может быть воспринят разными людьми поразному 
в одновременном звучании для них, и, стало быть, ктото может про
пустить слухом мельчайшие подробности бытия, отраженные в му
зыкальном тексте. Именно это явление напоминает намсам процесс 
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жизни человека – даже за один день с ним происходит сотня собы
тийнюансов, а остаются в памяти отдельные подробности, которые 
эмоционально были ярче восприняты, или для данного человека со
впали со свойствами его психотипа.

Таким образом, дискретность есть неотъемлемое свойство слу
хового восприятия человека, основанное на неисчерпаемости смыс
ла музыкального произведения: содержательность этого смысла 
множится в точке пересечения сознательного и бессознательного ис
полнителя и слушателя. Это не зависит не от жанра, не от величины 
произведения, не от фактуры сочинения, не от количества строчек в 
нотном тексте или, например, от количества букв в ближайшем к му
зыке художественном высказывании – поэзии. «Костер мой догорал 
на берегу пустыни, шуршали шелесты струистого стекла,и горькая 
душа тоскующей полыни в истомной мгле качалась и текла», – писал 
М. Волошин [1, с. 47].

Читая, мы отчетливо осознаем, что в каждой строчке стиха, бо
лее, в каждом слове есть не только конкретное изображение того или 
иного действия, происходящего в природе, наблюдения за каким
либо предметом, а некая тайная, спрятанная жизнь другой сущно
сти, какогото другого существа. Но постигаем это не сразу, не пре
парируя стих, а слыша его интонационноритмическую структуру, 
повторяя отдельные слова и строчки стиха – то про себя, то вслух. 
То одно, то другое слово поэтического высказывания всплывает в 
памяти, дискретно проявляя себя во внутренних ощущениях чело
века. Даже читая стихотворение целиком,чувствуя череду проистека
ющихсобытий, ловишь себя на мысли, что все происходящее в нем, 
есть безбрежное количество смыслов неисчерпаемой художествен
ной информации. 

В музыкальном исполнительстве эта неисчерпаемость проявляет 
себя в искусстве интерпретации. Исполнение музыкального произ
ведения по сути является воссозданием художественного творения 
прошлого, ибо музыкант всегда играет то, что создано до него. Му
зыкальное произведение всегда есть и «художественный памятник», 
но и «существо движущееся» (А. Блок). Оно никогда не пребывает в 
покое, оно живое, растущее, становящееся, меняющееся, мятущееся. 
Как говорил М. Бахтин – произведение подготавливается на про
тяжении веков до рождения и на протяжении веков после рождения 
продолжает жить и развиваться. Какое же количество информации 
несет в себе даже небольшое по форме музыкальное сочинение! Ка
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ким наполненным многочисленными интонационными смыслами 
должен быть исполнитель этой музыки!

Интонация в музыкальном исполнительстве осуществляет пере
дачу музыкальной информации, но только как носитель смысла – 
вне этой функции музыка как вид искусства теряет слушателя. Уже 
ХХ век очень близко «подошел» к черте нарушений одного из ус
ловий существования искусства (во всех его видах) – разрушению 
типического, устоявшегося, иными словами – традиционного. Раз
умеется, непременным условием творчества художника всегда явля
ется «взрыв» и преодоление традиционных способов высказывания, 
однако, если взрываются все контекстные связи и нарушена смыс
ловая коммуникация, произведение искусства исчезает из обраще
ния, в нем нет «договаривания» (термин А.С. Соколова) прошлого, 
предшествующего. В музыкальном искусстве внутри такой ситуации 
отсутствуют интонационные опоры, «скрепы», удерживающие кон
струкцию музыкального произведения.

Именно поиском интонационных решений и занимается испол
нитель, озабоченный постижением смысла музыкального произведе
ния, продвижения его в поле социума. К сожалению, коммерческая 
составляющая сегодняшнего дня играет далеко не последнюю роль в 
этом творческом решении, истинное постижение смысла музыки по
рой приносится в жертву новациям суетным и сиеминутным. К тому 
же, музыкальное исполнительство неоднородно, разнообразно по 
видам, а каждый вид исполнительства наполнен еще и жанровым 
разнообразием, которое иногда провоцирует исполнителя отнюдь не 
к поиску «палитры» звучания и интонационных подробностей. По
ясним, что мы имеем в виду.

В любом виде творческой деятельности человека на поприще 
культуры отчетливо просматриваются два пласта – верхний и ниж
ний, которые посвоему дополняют друг друга.Но элитарность и 
массовость сегодня, в эпоху глобальной реконструкции мира, «сме
нили одежки», и мы видим и слышим как в элитарные формы му
зицирования «пробираются» другие интонации, другое звучание, 
другие ритмы, массовые жанры, а в нижний пласт музыкальной 
культуры добавляется завершенность форм, серьезная содержатель
ность, профессионализм исполнения. Порой эти противоположные 
тенденции – массовость и элитарностьобразуют нечто целое, един
ственным критерием оценки которого являются все те же «непото
пляемые» принципы искренности и профессионализма в искусстве. 
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Приведем два примера наиболее значимых современных рефе
ренций музыкального исполнительства.

Имя знаменитой оперной дивы Анны Нетребко известно сегодня 
во всем мире. Эта яркая звезда музыкального небосклона, пожалуй, 
одной из первых исполнительниц классической музыки проявила 
ипроявляет на сцене удивительный талант не просто перевоплоще
ния. Она как бы перевоссоздает образ, придуманный композитором и 
либреттистом. По сути дела, мы каждый раз видим героиню той или 
иной оперы не в отдалении от слушателей, а живущей среди нас, при 
этом сюжет оперы в историческом времени может быть удален на 
века от сегодняшнего дня. Феномен искусства А. Нетребко заключа
ется в ее уникальной способности делать место действия сиюминут
ным, а героиню не просто современницей – живой женщиной, той, 
которая живет рядом, с теми же чувствами, с той же болью, с теми 
же невыплаканными слезами. При этом искусство пения артистки 
служит не демонстрацией умения, а способом передачи всех мгно
венных состояний души живого существа, сердечных мук героини.

Кажется, ничего не изменено в тексте музыки и слов, но когда 
поет партию А. Нетребко возникает другой текст оперы: произведе
ние становится доступным и понятным, и какимто приближенным к 
тебе лично. Отсюда возникает не только триумфальный успех самой 
исполнительницы, но и успех оперы как жанра. Конечно, немало
важную роль играют и внешние данные артистки, и ее свободное 
поведение на сцене, которую она использует всю, все ее простран
ство, чувствуя ее своей стихией, в которой она и может все – бро
сить туфельку, пробежаться по всей сцене, петь сидя, лежа, одним 
словом, как хочется. За этой кажущейся беззаботностью – огромный 
труд, работа, которую никто не видит: зритель – слушатель и не дол
жен думать о трудностях вокальной партии, он приходит в театр за 
катарсисом, возникающим как результат совместной деятельности 
певицы и его самого, пытающегося понять возникающие смыслы 
музыки. Он уже «проголосовал» за певицу «своим карманом». И он 
хочет еще и еще ощущения подобного событияреференции, где по
стигаемый смысл музыки был бы явлен в предельно качественной 
форме сообщения исполнителя и обнаруживал именно сообщение с 
ним, со слушателем. При этом коммерческая составляющая возника
ет закономерным итогом, результатом труда и мастерства музыканта.

Пианиста Дениса Мацуева знает, наверное, и тот человек, ко
торый не бывает в концертных залах и для которого фортепианная 
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музыка не является частью его жизни. Музыкант в традициях сегод
няшнего дня – яркая медийная личность. Он то и дело «мелькает» 
на телевидении, в прессе, на разных мероприятиях, фестивалях, «ту
совках» и т.п. многолюдных сборищах. Колоритная внешность, лю
бовь к спортивным играм, в первую очередь к футболу, приближают 
музыканта к людям другой, неартистической среды, порой незатей
ливой судьбы, необремененным элитарными знаниями в области му
зыкального искусства. Однако именно это кажущее отсутствие дис
танции между исполнителем и потенциальными его слушателями 
делает искусство Д. Мацуева необычайно демократичным явлением 
нашей российской (да и не только российской!) музыкальной жизни. 
И дело здесь, на наш взгляд, не только в медийности и узнаваемо
сти, а в том, что исполнитель в своих интонационных воплощениях 
вольно или невольно ориентирован на массовое восприятие – такова, 
видимо, цена за успех у публики. К слову, это не всегда и не во всех 
выступлениях пианиста проявляется с очевидностью: ведь уровень 
мастерства музыканта необычайно высок и множествен в творче
ских проявлениях. Таковым, например, было исполнение концерта 
№ 2 С. Прокофьева на открытии собственного детского фестиваля – 
потрясала глубина прочтения композиторского текста в необычайно 
драматичном звучании рояля. Как будто это был монолог для еди
номышленников. По сути так, наверное, и было: талантливые дети – 
чуткая аудитория, а Денис Мацуев, большой музыкант, говорил с 
детьми языком фортепиано серьезно о серьезном. Не о футбольных 
поражениях и победах, а о трагичности самой жизни. Подготовлен
ная аудитория «считывала» интонационный смысл сложнейшего 
произведения С. Прокофьева с какимто особым недетским внима
нием. Тысячу раз правы те музыканты, которые играют для детей 
серьезно, сегодняшний ребёнок рано взрослеет, и многие негативные 
стороны жизни людей становятся ему известны достаточно рано как 
факты (во многом благодаря средствам массовой информации). Но 
оценить эту информацию он порой не может в силу неокрепшей 
души, её эмоциональной «незакаленности». Музыка одно из глав
ных средств оздоровления эмоционального фона человека, и потому 
крайне важно – какими интонационными смыслами наполнено то 
или иное исполнение, то или иное музыкальное пространство.

Успешность любого музыкального проекта, как теперь любят 
говорить даже об обычном традиционном концерте, во все времена 
была важной составляющей деятельности музыкантов. Странно  бы 
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был воспринят обществом человек, не захотевший успеха, аплодис
ментов, признания публики. Зачем же он вышел на сцену?

Но если бы музыкант выходил на сцену только ради славы, ова
ций и денег – то же общество отторгло бы его от себя.Потому что 
исполнительство обладает удивительным свойством: оно обнажает 
человеческую сущность, хочет того исполнитель или нет, сопротив
ляться этому невозможно. И поэтому все слышно и все человеческие 
приоритеты «обнажены», так называемый «эффект присутствия че
ловекаартиста в художественном произведении» (А. Гончаров) про
исходит во всех исполнительских видах искусства – театральном, 
танцевальном, музыкальном. Множество случаев такого присутствия 
человекаартиста сохранила история музыкального исполнительства. 
В качестве примера одна цитата из далекого прошлого: «в артисти
ческой деятельности Гофмана проступают черты, порождающие тре
вогу во многих из тех, кто горячо приветствовал его первые шаги. 
Увлекшись успехом и сопутствующими ему благами, молодой вир
туоз малопомалу сворачивает с широкой творческой дороги в более 
узкую колею. …прежняя непосредственность его интерпретации все 
больше сменяется штампами…» [2, с. 212–213]. «Мещанин за роя
лем» – так жестоко отозвался о выдающемся исполнителе один из 
музыкантов того времени. Вот что делает музыка и инструмент с 
исполнителем, открывая миру не только мастерство музыканта, но 
и демонстрируя его человеческие особенности. Но будем справед
ливы: нет идеальных людей на свете, и выдающийся пианизм ис
полнителя Иосифа Гофмана порой помогал забыть слушателю, что 
в исполнении не хватает творческой свободы, подменяемой идеаль
ным воспроизведением «буквы» нотного текста. Но то было начало 
ХХ столетия.

В ХХI веке кардинально поменялась жизнь людей на Земле. 
Многие понятия жизни, быта, мировоззренческие установки исчез
ли из поля зрения человека на всем земном пространстве. Утверди
лось слово «глобализация» в научных текстах, а не только в арсена
ле словаря журналистов. Появилась новая реальность « интернет», 
внесшая иные формы общения с музыкальным исполнительством, с 
акустическими звучаниями – нам уже не нужно как И.С. Баху идти 
пешком в другой город для того, чтобы послушать как играет на ор
гане другой музыкант. Сидя дома, на удобном диване (а то и лежа), 
слушатель наслаждается музыкой, выбранной им по своему разуме
нию и вкусу, и не подозревает, что музыка в своем звучании весьма 
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«подешевела» и в ней теперь нет той коммерческой составляющей, 
которая при всей своей «бухгалтерской деловитости» озна чала осо
бую неповторимость звучащего явления, единичность и неподража
емость исполнителя. Происходит некая подмена сообщения между 
исполнителем и слушателем: нет момента, в котором фокусируется 
живое «Я» одного действующего лица с другим живым «Я». Это 
ведет к проблеме тиражирования смыслового сообщения – акусти
ческое пространство, в котором рождаются такие особые средства 
художественной выразительности исполнительского искусства, как 
артикуляция, нюансировка,тембр,туше и т.д., не транслирует их 
для слушателя в качестве уникального явления. В какойто мере 
они слышны, но не более. Искушенный слушатель дополняет их 
звучание собственным внутренним слухом, неискушенный – слы
шит музыку сообразно своему слуховому опыту. При этом и в том, 
и в другом случае происходит своеобразное «размывание» интона
ционносмысловой содержательности. Возможность бесконечных 
повторов исполнений способствует тиражированию музыкального 
впечатления: включаешь кнопку любого транслятора музыки и в 
итоге получаешь явление масскультуры, даже если звучит шедевр 
музыкального исполнения. Тиражирование впечатления ведет к 
штампу – что может быть страшнее в исполнительстве? Таким об
разом удобство возникновения звучания музыки (как бы появление 
ее от желания человека) наносит урон восприятию его как слуша
теля. Для того, чтобы процесс слушания музыки не упрощался до 
тиражирования музыкальных впечатлений, необходимо появление 
нового интонационного опыта, новых смыслов интонирования. 
Интонационный опыт, расширенныйзнакомством со многими про
явлениями музыкального исполнительства «вживую» в концертных 
залах, в оперных и музыкальных театрах, делает восприятие слуша
теля более подвижным и чутким, восприимчивым к проявлениям 
референций. В этом и заключается, на наш взгляд,основная задача 
музыкального исполнительства начала ХХI века – расширять воз
можности воссозданиямузыки в живом общении с людьми. Чтобы 
как можно больше слушателей приходило в залы и театры открывать 
для себя новые смыслы звучащего пространства музыки. 
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ИНТЕГРАЦИЯ ЖАНРОВ И ТЕАТРАЛЬНЫХ ФОРМ 
В РАБОТЕ ДРАМАТИЧЕСКОГО КОЛЛЕКТИВА 

Исмагилова. Ф.Б. (Альметьевск)
Альметьевский театр – это современный, стабильный театр с 

крепкой профессиональной труппой, которой под силу создавать 
спектакли разных жанров, стилей, форм. 

Созданный в 1944 году он пережил в своей истории периоды 
взлетов и падений, предлагая в своем репертуаре более 300 по
становок произведений татарских, русских и зарубежных авторов. 
Творческий взлет состоялся в 70е годы благодаря успешному тан
дему блестящеей плеяде актеров Дамиры Кузаевой, Камиля Валеева, 
Луизы Султановой, Камиля Саетгареева и энергичного, талатливого 
режиссера Гали Хусаинова. В 1979 году за спектакль по пьесе Ту
фана Миннуллина «Ай булмаса, йолдыз бар» («Если нет луны есть 
звезды») коллектив был удостоен высшей награды республики – пре
мии им. Г. Тукая. 

С развитием нефтедобычи в регионе активизировалась культур
ная и литературная среда. Во второй половине 50х годов в Аль
метьевск приезжают молодые писатели Г. Ахунов, Р. Тухватуллин, 
Г. Афзал, Ю. Аминов. Часто наведывались в город известные писате
ли Хасан Туфан, Сибгат Хаким, Заки Нури, Амирхан Еники. Появле
ние местного Союза писателей оживило литературную жизнь. Стоит 
отметить, что Альметьевский театр и Альметьевская писательская 
организация тесно взаимодействовали. О чем свидетельствуют и до
кументы в архивах театра и регионального отделения Союза писа
телей, и публикации в СМИ (по доброй традиции каждый год в мае 
коллектив проводит Дни памяти на кладбищах города и чтит память 
ушедших в мир иной актеров и друзей театра тех лет – писателей, 
драматургов.) 

Продолжая мысль о содружестве театра и писателей необходимо 
назвать имена его постоянных авторов в 7080х годах – Фоата Сад
риева, Юнуса Сафиуллина, Ризвана Хамида, Рустема Мингалима, 
которые сдавали экзамены на творческую зрелость, и их первые про
изведения получили признание именно в этом театре. 

Но XXI век, по сути меняющий приоритеты, сознание, предпо
чтения, уклад жизни и многое другое, подвел театр к необходимо
сти существенных перемен. Популяризация, пропаганда литературы 
театром продолжается, но уже в другом формате, в виде проектов. 
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В 2008 году с участием писателей, драматургов, режиссеров, театро
ведов Альметьевский театр проводит семинар «Перспективы разви
тия татарской драматургии». Было высказано мнение, что сегодня от 
современной пьесы требуются и зрелищность, и глубина, и актуаль
ность, и, что она должна затрагивать самые нежные чувствительные 
струны человеческой души, и вместе с тем поднимать глобальные, 
масштабные проблемы. Как видим, требования, предъявляемые к 
современной татарской пьесе высоки и конкуренция в этой обла
сти очень жесткая. Хотя драматические произведения пишут многие 
писатели, круг имен, представленный сегодня на афишах республи
канских театров довольно ограничен. Но у нас очень богатая, инте
реснейшая, актуальная проза. И в условиях нехватки современной 
драматургии нам, цитирую известного театрального режиссера Сер
гея Женовача «необходимо найти ключ к постановке прозаических 
текстов». И мы на пути поиска этого ключа. В 2008 году выпустили 
спектакль «Оҗмах капкасы» по повести Аяза Гилязова «Җомга көн 
кич белән» в инсценировке Мансура Гилязова, который до сих пор 
идет на сцене и на него ходит зритель. 

В год литературы презентовали проектпанораму «Каләм очын
да – Галәм» («Слово во Вселенной») по творчеству Марселя Галиева 
(кстати, которую в октябре этого года председатель парламента Фа
рид Мухаметшин назвал увертюрой юбилейного вечера писателя).

Объемное творчество М. Галиева, где народный писатель рас
суждает, философствует о нашей истории, о духе нации, культуре и 
искусстве, и которое, по сути, весьма сложно для восприятия обы
вателя, автор инсценировки и режиссер Ильяс Гараев, вопервых, 
грамотно скомпоновал и превратил прозу и поэзию в литературный 
сценарий; вовторых, воплотил его на сцене средствами театра, что 
он стал поэтически привлекательным. 

Да, театр творит для зрителя, можно сказать авансом возвышен
ного, с надеждой на его образованность, начитанность, способного 
к пониманию, нежели к развлечению. «Каләм очында – Галәм» и 
в Альметьевске, и в Мензелинске и в Актаныше смотрел зритель 
в основном «организованный», т.е. учащиеся, студенты, педагоги, 
интеллегенция. Судя по отзывам, комментариям в социальных сетях, 
в СМИ у нас получилось, действительно случился «сокровенный 
разговор» со зрителем. 

Доцент КФУ, кандидат филологических наук Елена Шевченко 
после увиденного отметила, что проект является данью культурной 
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политике. «То, что мы увидели сегодня, показало, что у вашего те
атра нет проходных работ и что театр мастерски одинаково работа
ет с любой формой и все делает на высокохудожественном уровне. 
Сожалела, что не владею татарским языком. Однако вы мастерски 
используете все регистры воздействия на зрителя: и визуальный, и 
пластический и акустический. И в результате у меня было ощуще
ние, что я все поняла. За счет такого многомерного создания образа 
вы пытаетесь достучаться даже до тех, кто не в полной мере владеет 
языком». 

Это урок вкуса не только для зрителя. Он дает представление о 
театре, который соткан мыслью. Он важен и в гражданском смысле. 
Без надрыва, аффектации, без фальши, очень искренно говорите о 
важнейших для нас понятиях: о национальной культуре, о судьбе на
рода, серьезно и с глубоким пониманием, эстетически цельно. «Без, 
без, дип кычкырып, лозунглар күтәреп йөрүгә караганда, бу гамәл 
мең мәртәбә өстен. Бу – табыш. Сәгать ярымлык вакыйгада татарлы
гыбызны, тарихыбызны, бөеклегебезне таныттыгыз»,– подчеркивает 
кандидат искусствоведения Р. Султанова. 

Одно из явлений искусства, в частности театрального искус
ства – документализм, когда в ткань сценического действия вклю
чаются документы, реальные факты, или когда формируется и раз
вивается самостоятельный документальный жанр. 

Спектакль «Язылмаган язмышлар» («Невыдуманные истории»), 
режиссером которого является Нафиса Исмагилова – первый татар
ский вербатим, пример очень смелого для татарского репертуарно
го театра эксперимента, хотя документальный театр живет давно и 
успешно на мировых просторах. 

Слово «вербатим» в переводе с латинского означает «дослов
но»; спектакли, созданные в подобной технике, полностью состоят 
из монологов настоящих людей, рассказываемых актерами. По сути 
материал вербатима – это интервью, но не журналистское. Потому 
что журналистское интервью достает информацию из человека, а 
интервью в вербатиме достает из человека все: его психическое со
стояние, настроение. В спектакле «Язылмаган язмышлар» задейство
ваны шесть актрис, и каждая из них проделала непривычную для 
себя уникальную работу: нашла свою будущую героиню, подобрала 
ключик к ней, «разговорила» и представила на сцене монолог реаль
ной женщины. А судьбы этих невыдуманных женщин очень разные. 
У одной был красивый муж и достаток в семье, но любви так и не 
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случилось. Другая, влюбившись в молодости, пережив чистое и кра
сивое чувство, была оговорена односельчанами. Пареньгармонист 
отвернулся от нее, а она так больше и не смогла никого полюбить. 
У третьей, четвертой… Они очень разные, эти женщины, но всех их 
объединяет одно – чувство собственного достоинства. Каждую из 
них ломала и гнула жизнь, но ни одна не позволила себя сломать. 

Спектакльвербатим стал участником фестивалей им. Володина 
«Пять вечеров» (СанктПетербург), «Ремесло» и «Науруз» (Казань), 
театров малых городов России (Дубна). Фестивальное жюри оце
нивал вербатим поразному, но никогда не оставлял равнодушным. 
И зрители спектакль воспринимали неоднозначно. Но ясно одно, 
история трогает. На фестивале театров малых городов России в Дуб
не после просмотра одна наша соотечественница подошла и, побла
годарив, сказала: «Вы играли мою жизнь». Такие истории сплошь и 
рядом, поэтому не воспринимаются как трагедия. На XII междуна
родном фестивале тюркских народов «Науруз» критик, программный 
директор фестиваля «Новая драма», эксперт фестиваля молодой дра
матургии «Любимовка», член международной ассоциации театраль
ных критиков Кристина Матвиенко отметила, что «эти причудливые 
истории любопытны сочетанием обычного и экстраординарного, тем 
как героини относятся к своему прошлому опыту. Оно существует 
в их памяти как рядовое событие. Спустя время они рассказывают 
об обычном и одновременно ужасающем. Очень точно, изумительно 
точно найден актерский тон. Они деликатно отнеслись к «донору», 
не добавляя характерности, которая могла бы нас развлечь. Это – 
трагифарс жизни человеческой, которую вы разглядели в обычных 
людях». Тогда же Алехандро Гонсалес Пуче, режиссер из Колумбии 
сравнил работу актеров исследованием. «Вы в своем спектакле со
единили искусство с исследованием. Искали, нашли, выслушали, 
поняли и рассказали. Продолжайте свое исследование. Теперь вы 
уже не будете думать о том, что играть для женщин», – подытожил 
гость фестиваля. 

Эксперты театра заключили, что «Невыдуманные истории» – 
«верный выбор театра современного смыслового вектора, «потреб
ляе мого» провинцией». Артисты Альметьевского театра стали лау реа
тами республиканской театральной премии «Тантана» в но ми на ции 
«Лучший актерский ансамбль» .

 «Сугыш кайтавазы» («Героика и мелодика победы») – так называл
ся созданный на основе подлинного и художественно  осмысленного  
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материала фронтовых корреспондентов проект, который подготовил 
к 70летию Великой Победы Альметьевский Татарский Государ
ственный драматический театр. И в годы Великой Отечественной 
артисты, музыканты, журналисты силой таланта приближали побе
ду, выступая на передовой и в тылу. Порой слово «Родина» из уст 
певца или актера, выступающего в перерыве между боями, было 
самым дорогим для солдата и, к сожалению, нередко и последним.

Сценарист и режиссер проекта Ильяс Гараев изучил архивные и 
краеведческие материалы, в фондах радио находил «живые голоса» 
земляков. 

Действо начинается инсценировкой рассказа Галимзяна Гильма
нова «И цветы плачут». Героиня рассказа бабушка Жихан каждый 
день выносит на улицу, на солнышко комнатный цветок со странным 
именем Зиннат. Так, оказывается, звали ее мужа: молодые пожени
лись за неделю до начала войны, а в конце июня Зиннат ушел на 
фронт. Жихан успела получить от него лишь три письма (четвертым 
была похоронка), в уголке последнего она нашла несколько семян 
диковинного цветка, увиденного любимым на Украине. Цветок, вы
ращенный из семечка, и стал единственным спутником Жихан до 
конца ее дней.

И альметьевцы, кстати, не только альметьевцы (театр гастроли
ровал «С героикой…» по всему юговостоку республики), пришед
шие на спектакль, получили в дар от театра ростки цветов. Цветов 
памяти о тех, кто ратным и творческим подвигом приближал Победу. 

Сегодня интерес к чтению в России неуклонно падает. 35% на
селения вообще не читает книги после школы. По данным опроса 
фонда «Общественное мнение», 44% россиян за год вообще не от
крывали ни одной книги. Причины называются разные, но многие 
сходятся во мнении, что книги нынче заменяются телевизором и 
интернетом. Уже не первый год идут споры о том, что делать, как 
вернуть людей к литературе. В год литературы Альметьевский те
атр дал старт проекту «Шагыйрь сүзе» («Слово поэта»). Представьте 
ситуацию – едешь себе в автобусе, ничего не подозреваешь, а рядом 
стоящий пассажир вдруг начинает рассказывать стихи. Да еще так, 
что дух захватывает! Его подхватывает другой, затем третий и такая 
поэтическая волна идет по всему салону общественного транспорта. 
Ктото из пассажиров удивился, ктото порадовался такому представ
лению и наслаждался выступлением артистов. Некоторые пропускали 
остановки, заслушавшись. А некоторые просто молча плакали… 
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«Шигырьне укысыннар өчен, ул сәхнәдән яңгырарга тиеш. Әгәр 
дә татар әдәбияты яңгырамый икән, кеше аны каяндыр эзләп тап
маска да, белмәскә дә мөмкин. Ә ул яңгырый икән, кешегә барып 
җитә һәм кеше китапка тартыла», – говорит молодая поэтесса Юлдуз 
Миннуллина.

Первый «выход в народ» артистов театра состоялся в апреле 
2015 года и был приурочен ко дню рождения великого татарского 
поэта Габдуллы Тукая. Альметьевцы с интересом слушали артистов: 
судя по впечатлениям, акция привлекла их внимание. Уже тот пер
вый выход нас убедил в том, что выбран верный путь. Следующий 
флэшмоб, посвященный 70летию Великой Победы, организовали в 
мае. Далее прошли акции по творчеству А. Пушкина, М. Джалиля, 
С. Сулеймановой. 

От воодушевленных пассажиров поступило даже предложение 
актерам театра записать стихи и прозу в исполнении артистов драма
тического театра и подарить записи Альметьевскому транспортному 
управлению, чтобы в дальнейшем транслировать их во время дви
жения автобусов или троллейбусов. «Представляете, сколько человек 
сможет тогда присоединиться к литературе!» 

Начиная с 1997 года фонд духовного возрождения «Рухият» 
компании «Татнефть» пополняет книжные полки новыми издани
ями. Благодаря фонду многие известные и талантливые, но не из
вестные широкой публике поэты и писатели смогли увидеть плоды 
своего труда. А презентация этих книг всегда имеет театральную  
изюминку.

Театрализованная презентация нескольких книг является доста
точно сложным по задачам подготовки и реализации массового дей
ства. Основой является специально написанный к данному случаю 
сценарий. Он представляет собой не набор сценок, не чередование 
стихов, песен и прозы, а выстраивается по определенным правилам, 
имеет композицию, соединяющую в определенной последователь
ности составные части в единое целое.

В осеннюю пору, в один из октябрьских дней культурнолитера
турный центр из Казани перемещается в Альметьевск. 11й год фонд 
«Рухият» выявляет лучших литературных деятелей и студентов, ко
торые только делают первые шаги в творчестве и вручает премии 
им. Сажиды Сулеймановой. И каждый раз неизменный сценарист 
и режиссер церемоний, заслуженная артистка РТ, лауреат премий 
им. Р. Тухфатуллина Наиля Назипова раскрывает зрителям новые 
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грани личности и творчества Сулеймановой, каждый раз представ
ляет пуб лике новый спектакль о ней.

В июне 2016 года в Альметьевске при поддержке ПАО «Тат
нефть» и муниципалитета района стартовал новый проект «Куль
турная среда города», направленный на развитие активной культур
ной среды и привлечение в творческий процесс самих альметьевцев: 
профессиональных и самодеятельных художественных коллективов 
города и района, писателей и поэтов, оркестров и ансамблей, ху
дожников, танцоров, детей и взрослых. Каждую субботу проходи
ли культурноразвлекательные мероприятия с массовым охватом на 
площадках города. На одной из площадок – в «Литературном дво
рике» артисты Альметьевского театра представили «Кәмит клуб» по 
творчеству тонкого лирика, поэтаюмориста, мастера поэтической 
сатиры Гамиля Афзала. 

Театр – живой организм с постоянной циркуляцией новых форм, 
идей. Современный театр по духу, по эстетическим предпочтениям, 
по самочувствию, по самой природе своей должен соответствовать 
современности, что невозможно без поиска и изучения нового. 

НЕКОТОРЫЕ ФОРМЫ МУЗЫКАЛЬНОГО ВОСПИТАНИЯ 
В ТЕАТРАЛЬНОМ УЧЕБНОМ ЗАВЕДЕНИИ

Каримова М.И. (Казань)
В современном татарском и русском театре музыка всегда зани

мала большое место. История развития искусства в Казани связана 
с открытием в 1922 году театрального техникума. Для татарского 
 народа это было время становления музыкальной и театральной 
культур: по существу единой культуры, где взаимодействовали 
музыка и театр. Многие первые татарские актеры с освоением те
атрального ремесла активно постигали и азы музыкального искус
ства. Первые же татарские музыканты, певцы и инструменталисты 
свое профессиональное мастерство оттачивали в недрах татарского 
драматического театра. Студенты театрального техникума изучали 
музыкальную грамоту, хоровое пение. А такой важнейший элемент 
актёрского мастерства, как художественное слово, осваивался в кон
тексте музыки, да и предмет назывался «музыка речи».

И сегодня, музыкальное воспитание актёра играет огромную 
роль в учебном процессе. Профессор кафедры драматического ис
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кусства ЛГИТМиК Л.Ф. Макарьев в своей рукописи (1) отмечал, что 
одним из важных слагаемых в воспитании актёра имеет музыкаль
ное воспитание актёрского организма. Обязательными предметами 
музыкального комплекса он считал сольное пение, музыкальную 
грамоту, фортепиано, ансамблевое и хоровое пение.

Одной из педагогических задач является формирование актёра 
как высокоразвитой личности, умеющей мыслить, понимать и, что 
очень важно, сострадать. Предмет «музыкальное воспитание» ставит 
своей целью развитие эмоциональночувственного восприятия, при
общение актёра к творческому поиску, самостоятельности в работе, 
развитие музыкального кругозора.

Музыка и театр сегодня, наиболее взаимосвязанные и взаимо
дополняющие искусства. Высокий уровень развития театра требует 
повышенного внимания в подготовке актёров и режиссёров.

Являясь председателем секции музыкального воспитания, я по
строила свою работу в следующих направлениях: просветительская 
и творческая деятельность преподавателей, являющаяся продолже
нием традиций С. Сайдашева, который преподавал в театральном 
техникуме в конце 20х годов прошлого века, а также учебномето
дическая работа. Хотелось бы подробнее остановиться на первом 
направлении деятельности нашей секции и формах ее работы. Это, 
прежде всего, организация различных тематических мероприятий, 
творческих встреч, лекцийконцертов во внеурочное время. Тема
тика их очень разнообразна. Вот только некоторые из них: «Тан
цевальная музыка различных эпох», «Вокальная музыка русских и 
советских композиторов», «Туган як моңнары», «Разговор о музы
ке с маэстро Генделем», концерточерк, посвященный 100летию 
С. Сайдашева, «Джазовый калейдоскоп», концерт педагогов и вы
пускников, посвященный 85летию М. Имашева, «Масленица». 
Учитывая специфику нашего учебного заведения, всегда полезно 
введение элементов актерского мастерства в такие концерты, что 
неизменно вызывает интерес зрительской аудитории. Студенты с 
удовольствием принимают участие в выступлениях, где они пред
стают в роли пианистаисполнителя, вокалиста, что очень обогаща
ет их творческий потенциал.

Интересной является форма работы как проведение различных 
конкурсов. Элемент соревновательности вносит динамизм в обуче
ние и желание дальнейшего совершенства в освоении того или иного 
предмета у студента. Например, конкурс ансамблей – «Битва  хоров». 
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В их конкурсной программе обязательно присутствуют песни из мю
зиклов, кинофильмов, народные, современные. В исполнение хоро
вых произведений студенты вводят элементы актерского мастерства, 
используют характерные для содержания костюмы и атрибутику. 
В результате, песня предстает как «театр одного хора». Хоровое и 
ансамблевое пение способствуют развитию актерских навыков как 
общение с партнером, образного видения.

Важным этапом в обучении актёра является конкурс «Поют дра
матические актёры». Здесь уже песня предстает как «театр одного 
актёра». В таком конкурсе студенты должны продемонстрировать 
комплекс хороших музыкальных и вокальнотехнических навыков 
за определенный период обучения вокалу. Это дает возможность в 
будущем с успехом участвовать в музыкальных спектаклях.

Проведение конкурса «Играют актёры драматического театра» 
демонстрирует их овладение игрой на таких музыкальных инстру
ментах как фортепиано, баян, гитара, флейта. Умение играть на них 
является органическим звеном в общей системе обучения студента. 
Такие актёрские установки как «слушать и слышать», «смотреть и 
видеть», физическое раскрепощение, пробуждение фантазии и вооб
ражения, элементы взаимодействия можно развивать и на занятиях 
с этими инструментами. Умение органично внедрять навыки игры 
на этих инструментах в отрывок или спектакль – одна из задач в 
обучении актёра.

В своей работе я использую такую форму обучения как метод 
проекта на уроках музыкальной литературы. На современном эта
пе он достаточно широко применяется в учебнообразовательных 
учреждениях и даёт хороший результат для студентов в освоении 
этого предмета. Цель метода проекта – активизировать познава
тельную деятельность студента. Это система обучения, при кото
ром студенты приобретают знания и умения в процессе самосто
ятельного планирования и выполнения определенных заданий, и 
является одной из самых активных форм самостоятельной работы. 
Как правило, студентам очень нравится работать над такими про
ектами и каждый из них старается оригинально преподнести свою 
тему. Ведь их работу оценивает коллектив преподавателей и сту
дентов с разных курсов. Вот некоторые темы проектов: «Творче
ство Майкла Джексона», «Танец в стиле Фламенко», «Творчество 
группы «Биттлз», «Творчество группы «Скорпионс», «Творчество 
Рея Чарльза», «Рок и Нина Хааген», «Киномузыка Энио Морико
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не». Эти проекты делаются в паре или группой студентов как ма
ленький спектакль. Метод проекта демонстрирует правильный и 
интересный отбор устного, наглядного, видео материалов, умение 
подать в театрализованной форме, четкость формулирования мыс
ли, умение анализировать и использовать ранее приобретенные 
знания. Это модель совместной деятельности педагога и студента. 
Подобного плана занятия формируют положительную мотивацию к 
изучению музыкальной литературы у учащихся. Современная по
пулярная музыка особенно захватывает молодёжь, и исследователь
ская работа в этой области пробуждает в них интерес и к класси
ческой музыке. На сегодняшний день методистами признается, что 
это метод – большой шаг в подходе к формированию современного  
образа выпускника.

Спектр музыкальных мероприятий в нашем училище очень 
разнообразен. Для студентов организуются творческие встречи с 
деятелями музыкальной, театральной культуры, на которых идёт 
интересный диалог о современной, классической музыке, театраль
ных спектаклях, художественных фильмах. Студенты с интересом 
слушают лекции преподавателей в СКБ «Прометей» на темы «Свет 
и музыка», «Свет и театр», «Свет и архитектура», в консерватории 
знакомятся с историей джаза, посещают музеи С. Сайдашева, Н. Жи
ганова, центр  современной музыки имени С. Губайдуллиной, каж
дый месяц посещают концерты симфонической музыки в БКЗ имени 
С. Сай дашева.

Вся эта большая работа, конечно, невозможна была бы без уча
стия тех замечательных педагогов по вокалу, теоретическим дис
циплинам, ансамблю, концертмейстерам, которые с энтузиазмом и 
большой творческой энергией преподают в училище.

Именно они, педагоги, формируют личность студента духовно 
наполненного, стремящегося к прекрасному, доброму и человечному. 
Способствуют осознанию места актёра в обществе, в жизни театра, 
вводят в прекрасный мир музыки и вдохновения. 

ЛИТЕРАТУРА
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ТРЕНИНГ ТЕМБРОВОЙ ОКРАСКИ ГЛАСНЫХ ЗВУКОВ 
В РЕЧИ БУДУЩЕГО АКТЕРА ДРАМЫ

Нуриев Г.С. (Казань)
Воспроизведение эмоционального многообразия художественно

го произведения тесно связано с тембровыми особенностями речи. 
Тембр голоса, тембровая окраска произнесения наряду с мелодикой, 
интенсивностью, длительностью и темпом речи, является важной 
составляющей интонации. Лингвисты (1, 471–472) и практики теа
трального искусства (2, 51–153; 172–194; 159–264) придерживаются 
двух понятий термина «тембр»: 1) «характерная окраска,  сообщаемая 
звуку его гармоническими обертонами и резонаторными тонами, на
кладывающимися на основной тон или шум»; 2) «специфическая 
сверхсегментная окраска речи, придающая ей те или другие экспре
сивно эмоциональные свойства».

Поэтому актерам важно осмыслить выразительное и логическое 
значение отдельных тембровых единиц и интонационных стилей. 
В татарском языке выделены 5 вербальных и, соответственно, 5 инто
национных стилей, в частности, художественный, отличающийся бо
гатством тембровых окрасок (3, 28–42). Сходство целей интонацион
ного и вербального художественного стиля – воздействие на эмоции 
и воображение, поэтому лексические и грамматические формы по
тенциально обладают вариантами тембровых приспособлений. В тех 
случаях, когда тембровая окраска рассказа, стихотворения, пьесы 
создает общий эмоциональный тон, соответствующий содержанию и 
жанру текста, конкретной речевой ситуации, у слушателей (зрителей) 
повышается уровень понимания и восприятия произведения. 

Для совершенствования интонационных стилей речи будущим 
актерам необходимо знакомство с вербальными и интонационными 
единицами художественного стиля: 1) вербальными эмоциональны
ми значениями и смыслами художественных текстов; 2) характер
ными особенностями тех или иных интонационных единиц, уча
ствующих в создании характерных окрасок звучания; 3) навыками 
мастерского владения произношения конкретных вариантов физиче
ской структуры интонем; 

Первым этапом учебного процесса является формирование у сту
дентов понятия художественности текста, об общем эмоциональном 
тоне целого произведения, зависящего от тембровой окраски основ
ных логических смысловых центров текста.
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Работа над художественным произведением начинается с вво
дных бесед лекций по основам лингвистического анализа текста. 
Задача педагога – показать студентам, что тембровое звучание тек
ста складывается из многих компонентов. Привлекая конкретный 
литературный материал (в нашем случае отрывки из произведений 
классиков татарской драматургии), показываем студентам, что эмо
циональное напряжение текста зависит от явных и подразумеваемых 
эмоциональных значений, эмотивных смыслов, окончаний слов, иду
щих от автора и от персонажа, от содержания произведения в целом.

Второй этап – закрепление знаний о художественном стиле речи 
и формирование ряда понятий, навыков, связанных с характеристи
кой интонем. К базовым понятиям, обязательным к усвоению от
носятся 4 семантических группы интонем. Это эмотивные интоне
мы, которые соотносятся с эмоциями (гнев, радость, восхищение, 
восторг, испуг, нежность, обида, печаль, равнодушие, удивление, 
недовольство (презрение) и т.д.). Актерам важно знать отличитель
ные признаки этих интонем (мы будем придерживаться классифика
ции интонем, данной доктором педагогических наук, профессором 
О.В. Филипповой (4, 267–273), чтобы в нужной ситуации моделиро
вать требуемую тембровую составляющую интонации.

Изобразительные интонемы служат для выражения личностного 
восприятия физических свойств предметов, явлений и психических 
процессов. Для обозначения изобразительных интонем используют
ся имена прилагательные, наречия, деепричастия. Основная акусти
ческая черта их связана с темпом речи. 

К интеллектуальным интонемам относятся интонемы актуально
сти, связи, важности, утверждения, вопроса, основные акустические 
характеристики которых – мелодические пики и паузы.

К волюнтативным интонемам, цель которых – воздействие на 
волю слушателя, относятся интонемы совета, приказа, просьбы, 
предупреждения, разрешения. Все волюнтативные интонемы мело
дически оформляются на границе среднего и высокого регистров.

Конкретная речевая ситуация, характер адресата, стиль и жанр 
художественного произведения, индивидуальные особенности лич
ности актера делают возможным использование всех семантических 
групп интонем. Из всех этих элементов создается особо действенная 
тембровая разновидность художественного интонационного стиля. 
Чтобы сделать интонацию инструментом эмоционального воздей
ствия актера на зрителя, надо знать эти стабильные акустические 
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характеристики и уметь воспроизводить их в зависимости от сверх
задачи и содержания художественного произведения (роли). 

Каждое занятие со студентами татарского отделения Казанского 
театрального училища начинается с тренировки энергетической си
стемы голосообразования – теплого типа выдоха. Навык теплого вы
доха закрепляется семью комплексами дыхательных упражнений (5, 
1–39). Уроки воспроизведения акустических данных художественного 
стиля речи мы начинаем с постановки звучания интонем на уровне 
гласных звуков (далее – междометий, модальных и эмотивных слов).

Принимая различные позы, воспроизводим гласными звуками 
(междометиями, модальными и эмотивными словами) акустические 
(в трех регистрах; в трех динамических режимах: шепотом, тихом, 
сильном) и темпоритмические характеристики (в быстром и мед
ленном темпах) различных интонем.

1. «а»

Рис. 1 Рис. 1а Рис. 1б Рис. 1в

Поза сидя со скрещенными ногами. Сложенные ладони – во
ображаемая полость рта. Правая ладонь приподнята так же, как и 
мягкое небо. Почувствовав вибрацию на ладонях, раскрываем руки 
и продвигаем их вперед. Сначала на полураспев, потом на речь про
износим звук «а» в трех регистрах (рис. 1, 1а, 1б) Интонемы:

а) гнева (сильный звук; на верхнем или нижнем регистре диа
пазона напряженного звучания добиваемся твердой атакой выдоха); 
б) испуга (шумная атака выдоха при звучании, тон голоса меняет
ся незначительно); в) нежности (тембр голоса образуется прибли
жением языка к небу). Стоим прямо. Руки ниже уровня плеч, про
тянуты вперед. При произнесении звука «а» руки раскрываются в 
стороны. Интонемы: а) приветствие (тон постепенно повышается): 
«Һа!Һа!Һа!» (рис. 1в);
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б) восхищение: ҺайҺайҺай (рис. 1д); неодобрение, недоверие: 
айһайһай! одобрение: Ааа! (тон постепенно повышается, руки 
раскрываются вверх: (рис. 1г);

в) всхлипывание: Ах!хах!хах! (тон голоса постепенно понижа
ется, сила звучания убывает);

г) доброжелательность: Йарарйарарйарар (ладно!) (монотон, 
сила звука убывает);

д) согласие: Йарарйарарйарар! (монотон, сила звука увеличи
вается, руки опускаются ладонями вниз, рис. 1е).

Рис. 1г Рис. 1д Рис. 1е

2. «ы»
Поза сидя со скрещенными потурецки ногами. Правая ладонь  

на уровне солнечного сплетения, левая перед пупком. Втягивая 
диафрагму стонем звуком «ы». (рис. 2). К концу стона руки резко 
выкидываем вперед (рис. 2а). Тренируем интонемы «неодобрения», 
«обиды» – звучим на верхнем регистре диапазона, увеличивается 
сила голоса. 

Рис. 2 Рис. 2а Рис. 3 Рис. 3а
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3. «о»
Поза сидя со скрещенными ногами. Руки согнуты в локтях. Ла

дони, сложенные в руках, приближены к губам (рис. 3). Произно
сим нараспев звук «о». Почувствовав вибрацию, увеличиваем круг 
и продвигаем руки вперед. Тренируем интонемы «недовольства» 
(презрения) – артикуляция порождается медленным движением губ 
в стороны и расширением ноздрей носа; звучание на нижнем реги
стре. Интонема «равнодушия» – убывающая сила звучания, небреж
ная артикуляция; «радости» – тон голоса часто меняется на верхнем 
регистре. Волюнтативные интонемы оформляются следующим об
разом: «совета» – придерживаемся тона в диапазоне выше среднего 
регистра; 

– «приказа» – сильный звук и звучание на высоком (вариант: на 
нижнем) регистре, четкая дикция; 

– «просьбы» – тон голоса меняется на самых верхах верхне
го регистра, ласковый тембр голоса, «огубленная» дикция, язык в 
передней части рта. Так же тренируем интонемы «обиды», «пред
упреждения», «разрешения». и др.

4. «у»

Рис. 4 Рис. 4а Рис. 4б Рис. 5

Поза сидя с согнутыми в коленях ногами. Стопы и ладони плот
но прижимаем к полу. (рис. 4, 4а). Почувствовав вибрацию в ногах, 
поднимаем руки параллельно полу и быстро вытягиваем звук «у» 
(активно работают косые мышцы). Нараспев в медленном темпе, 
на речь – в быстром темпе. Интонемы «равнодушия», «презрения», 
«восхваления», «восхищения» (тон звука переходит из одгого реги
стра в другой). Тренируем все валюнтативные интонемы, обращая 
внимание на их звучание на границе среднего и верхнего регистров 
(вариант: нижнего и среднего).
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5. «о» – в заимствованных словах.
Поза стоя, ноги на ширине плеч. Бесконтактно, кругами масси

руем мышцы живота (рис. 5.). В быстром темпе на речь произнося 
звук, выпячиваем или втягиваем живот (специально активизируя 
мышцы диафрагмы). Тренируем интонему удовлетворения: а) Оһ
оһоһ: (повышая тон); б) Оһһ! Оһһ! Оһһ! (понижая тон).

Слова для тренировки: [орден], [борт],[ кокакола],[порт], [кокос] 
и др. 

6. «ый», «ы» – в заимствованных словах.
Поза стоя, ноги на ширине плеч. Правая ладонь лежит на солнеч

ном сплетении, левая – на пупке (рис. 6). Активизируя работу мышц 
диафрагмы, выпячиваем живот. В конце звучания резко протягиваем 
руки вперед, «выкидываем звук» (рис. 6а). Интонемы «противопо
ставления», «отрицания», «недовольства» – порождаются своеобраз
ным движением губ и положением мышц носа, работаем на трех 
регистрах.

  

Рис. 6 Рис. 6а Рис. 7 Рис. 7а

Слова для тренировки: [сыр], [Сызрань], [Сыктывкар], [Коми
зырян], [дер. Нырья], [Таймыр], [Чжуанцзы], [Яссы] и др.

7. «ә»
Поза стоя, ноги на ширине плеч. Наклоняем туловище вперед, 

позвоночник прямой. Руки на уровне рта ладонями вниз (рис. 7). 
Небная занавеска приподнята, края губ округлены. Почувствовав 
на ладонях вибрацию, медленно вытягиваем руки вперед (рис. 7а). 
Нараспев, на речь. Интонема «вопрос» – выражается повышением 
тона, утвердительная – конечным понижением тона. «Переспрос», 
«подытоживаниенедовольство», «обида» – используется верхний 
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регистр диапазона, сильный звук. «Равнодушие»– сила звука убыва
ет, небрежная артикуляция.

8. «э»
Поза стоя, корпус отклонен немного назад, позвоночник прямой. 

Руки согнуты в локтях, ладони соединены на уровне подбородка 
(рис.8). Края губ округлены. Произнося короткий звук «э», руки рез
ко продвигаем вперед (рис. 8а). Интонемы «нежности», «испуга», 
«равнодушия», «презрения», «обиды» и т.д. 

Рис. 8 Рис. 8а Рис. 9 Рис. 9а

9. «э» – в заимствованных словах.
Поза стоя, ноги на ширине плеч. Разведенные в стороны руки 

согнуты на уровне кадыка ладонями вниз (рис.9). Небная занавеска 
приподнята, края губ собраны. При звучании, почувствовав вибра
цию в ладонях, руки продвигаем вперед (рис. 9а). Нараспев, на речь, 
в медленном и быстром темпах. Тренируем волюнтативные, эмотив
ные интонемы. Слова для тренировки: [экскурс], [этика],[этос], [эт
нос], [тест], [тезис],[тент] и т.д.

10. «ө»

Рис. 10 Рис.10а Рис.11 Рис.11а
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Поза стоя, ноги на ширине плеч. Ладони сложены «трубочкой», 
приближены к губам (рис. 10). Активизируем движение мышц диа
фрагмы, почувствовав сильную вибрацую на ладонях, «направляем» 
звук вперед (рис. 10а). Тренируем интонемы «просьбы», «преду
преждения», «разрешения», «вопросаответа», «печали», «нежно
сти», «обиды», «радости», «совета», «приказа», «просьбы» , «пред
упреждения», «разрешения» и др. 

11. «ү»
Поза, сидя на полу. Ноги полусогнуты в коленях, стопы и ла

дони плотно прижаты к полу (рис. 11). Руки находятся между ног 
(рис. 11а). Почувствовав вибрацию на ягодицах и на ногах, подни
маем руки параллельно полу, силой «вытягиваем звук изпод пола» 
(активно действуют мышцы низа живота и ягодицы) (рис.11б). На
распев – в медленном темпе, на речь – убыстряя темп. Тренируем 
интонемы нежности и просьбы; всевозможные интеллектуальные, 
изобразительные (обращаем внимание на долготу звучания, на раз
ных регистрах) интонемы . 

Рис. 11б Рис. 12 Рис. 12а Рис. 12б

12. «и»
Поза стоя, ноги на ширине плеч, ладони приложены ко лбу 

(рис.12). Во время звучания, массируем пальцами лоб, раскрывая 
руки, направляем звук в намеченные точки (рис. 12а, 12б). Нараспев, 
на речь. В быстром и медленном темпах, убыстряя и снижая темп. 
Тренируем интонемы всех семантических групп.

Далее обращаем особое внимание на выработку «полетности» 
озвученного дыхания. «Полетность» достигается усилением озву
ченного дыхания головным резонатором, резонаторами  носоглотки 
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и особенно грудным резонатором – акустической системой, 
 увеличивающей и обогащающей звук. Добиться работы резониру
ющих полостей помогают упражнения комплекса «Резонирующее 
тело» (6, 1–39; 7, 453–463). Систематические тренировки воспроиз
ведения акустических показателей гласных звуков в трех регистрах 
(напр.: «соль» малой – «до» I окт.; «си» малой – «фа»; «соль» – «до» 
II окт.), в различных положениях позволяет ощутить объемность зву
ка, усилить его звонкость и тембровую насыщенность. 

На следующем этапе тренинга на первый план выходит работа 
над мелодическим и силовым диапазоном голоса, темпоритмиче
скими показателями речи. Это представляется важным, т.к. с по
мощью повышения или понижения тона голоса студент выражает 
отношение к излагаемому материалу; в паузах прочитывается под
текст; в изменении тембровой окраски угадывается эмоциональное 
состояние. 
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ВИДЕОПРОЕКЦИЯ КАК ВЫРАЗИТЕЛЬНОЕ СРЕДСТВО 
СОВРЕМЕННОГО МУЗЫКАЛЬНОГО ТЕАТРА

Сабелев М.М. (Кемерово)
Театр всегда находился на передовой в вопросе использования 

современных, соответствующему времени, технологий. Начиная от 
древнегреческого театра с «богом из машины» и до сегодняшних 
дней. С развитием технологий СМИ, а также телевидения и интерне
та у театрального искусства возникает все большее количество кон
курентов, в плане привлечения зрительской аудитории, что в свою 
очередь провоцирует режиссёров к поиску новых форм театрального 
искусства, новых выразительных средств и подходов к подаче мате
риала. Однако, говоря про «новые» средства, или театральные тех
нологии не стоит забывать, что большинство идей, в числе которых 
использование видеопроекции, восходят своими корнями к началу 
XX века. Первые опыты были произведены в 1911 году в Берлине 
Лои Фуллер, в «Берлинском ревю», где видеопроекции транслиро
вались на ее полупрозрачные одежды [6, с. 39]. В 1913 году в одном 
из залов «Театра Елисейских Полей» Валентина де СенПуа пред
ставила театральнотанцевальномультемедийный перфоманс, где 
световые эффекты и математические выражения проецировались на 
матерчатые экраны и стены [6, с. 39]. В России начала XX века, а 
конкретнее в 1922 году, также проводились подобные опыты. Речь 
идет о футуристической перфоманс группе ФЭКС, которая предло
жили публике новое, на тот момент, прочтение Гоголевской пьесы 
«Женитьба», в которой использовались видеопроекции [6, с. 40].

В современном российском и зарубежном театре, практически 
ни одна постановка не обходиться без использования видеопроекций 
в том или ином виде, приведем лишь некоторые примеры: «Заводной 
апельсин» в Театре наций, режиссёра Филиппа Григорьяна, «Послед
нее свидание в Венеции» Дмитрия Крымова, «Князь» Константина 
Богомолова и «Женитьба» Марка Захарова в Ленкоме, а также неис
числимое множество других. Если говорить о спектаклях Кемеров
ских театров, то, не претендуя на перечисление всех спектаклей, сто
ит отметить те, в которых видеопроекция занимает ведущее место, 
это «Одноклассники» в Кемеровском областном театре драмы им. 
А.В. Луначарского, «Севастопольский вальс» в Музыкальном театре 
Кузбасс им А. Боброва. В зависимости задач каждой конкретной по
становки способы, виды и цели использования  видеопроекций могут 
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значительно отличаться друг от друга. Попробуем проанализировать 
виды использования видеопроекций в театре, для полноты картины 
упоминая в качестве примеров как музыкальные, так и драматиче
ские спектакли.

1. Внутреннее состояние персонажа. Видео, транслируемое на 
экран или кудалибо еще, может выступать в качестве метафорической 
иллюстрации внутренних переживаний того или иного героя. В ка
честве примера можно привести арию Любаши «Мне солнце смея
лось…» в спектакле «Севастопольский вальс» в постановке В.И. Под
городинского на сцене Музыкального театра Кузбасса им. А. Боброва. 
На экранах, во время исполнения арии бушует шторм, тем самым под
черкивая бурю эмоций, происходящих в душе героини. 

2. Метафора. Представление происходящего на сцене, через ви
деопроекцию в форме, дополняющей действие и отражающей его 
внутреннюю суть. В отличие от описанного выше «внутреннего со
стояния персонажа» характеризует весь объем происходящего на 
сцене действия, вне зависимости от количества его участников. Яр
кий пример подобного приема, мечущиеся птицы и бабочка огром
ного размера в опере «Трубадур» Дж. Верди, в постановке Давида 
Бёша на сцене Лондонской Королевской оперы [5].

3. Flashback. Для переноса места действия в прошлое или де
монстрации воспоминаний какоголибо персонажа. В это время ос
новное сценическое действие приостанавливается, чтобы сконцен
трировать внимание зрителей на транслируемом видео ряде. Пример, 
эпизоды воспоминания капитана Грея о своем детстве в спектакле 
«Алые паруса» Д. Вихрецкого на сцене Музыкального театра Куз
басса им. А. Боброва.

4. Интерактивное видео. Современные технические средства 
позволяют добиться высокого качества подобного приспособления, 
как например в спектакле «Пушкин» Сергея Безрукова, где в нача
ле транслируется видео, которое плавно переходит в сценическое 
действие, расширяя пространство на улицу и показывая нам дом 
Пушкина со стороны. Однако этот прием не является новым, первые 
опыты были проведены в начале XX века. В интерактивном пред
ставлении Винзора Маккея «Динозавр Герти», Маккей, находясь на 
сцене с кнутом в руках, взаимодействовал с анимированным дино
завром, транслируемым на экран с другого края сцены. Благодаря 
качественной и точной синхронизации создавалась иллюзия, что 
Герти реагирует на команды Маккея, исполняя разные трюки как 
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дрессированное животное. Кульминационным моментом действия 
был переход живого исполнителя на экран, где он появлялся также 
в анимированном видео [6, с. 39]. На музыкальной сцене таким при
мером может являться опера Томаса Адеса «Ангелистребитель» в 
постановке Тома Кернса.

5. Документальное видео. Это достаточно простой и распро
странённый прием, который легче всего проиллюстрировать через 
военные спектакли, где, в зависимости от постановки в какойлибо 
части спектакля, например, во вступлении, демонстрируются кадры 
военной хроники, чтобы соотнести события, происходящие на сце
не с реально существующими. В качестве примера использования 
подобного приема, можно привести спектакль «Севастопольский 
вальс» в постановке В.И. Подгородинского на сцене Музыкального 
театра Кузбасса им. А. Боброва.

6. Стилевая характеристика. Имеется ввиду приём когда, напри
мер, видео кадры задают, для зрителя, начальный тон и характер 
дальнейшего сценического действия, настраивая публику на опре
деленный лад. К примеру, в постановке В. Дубровицкого «Летучая 
мышь» идущей в Музыкальном театре Кузбасса, во время увертю
ры на занавес проецируются кадры из одноименного немого филь
ма 1917 года, тем самым заявляя стиль дальнейшего действия, его 
юмористичный слегка гротескный характер.

7. Текст. Один из самых популярных приемов современных ре
жиссёров, как на драматической, так и на музыкальной сцене за
ключается в выводе на какуюлибо поверхность проекции текста. 
В зависимости от замысла спектакля, это может быть либо текст 
самой пьесы, реплики персонажей, визуализированный внутренний 
монолог, ключевые слова, цитаты классиков. Спектакль «Манон Ле
ско» в постановке Адольфа Шапиро на сцене Большого театра на
чинается с видеопроекции на черном фоне строки Горация «Надо 
сегодня сказать лишь то, что уместно сегодня, прочее все отложить 
и сказать в подходящее время» [1]. 

8. «Вербатим». Также, как и предыдущий один из самых попу
лярных в последнее время, способов использования проектора на 
сцене. Представляет собой трансляцию с камеры или камер в пря
мом эфире или записи, во время которой актеры ведут себя не как 
персонажи пьесы, а предстают «теми, кто они есть». Данный прием 
раскрывает перед театром новые возможности, позволяя преподно
сить материал совершенно, с другой стороны. В качестве примера 
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процитируем рецензию О. Зинцова на спектакль «Эраритжаритжа
ка» Хайнера Геббельса. Это драматический спектакль, но упомянуть 
его стоит изза очень яркой демонстрации описываемого хода: «в 
спектакле «Эраритжаритжака» по текстам Элиаса Канетти – актер 
Андре Вильмс вскоре после начала покидал сцену в сопровожде
нии оператора с видеокамерой, и все дальнейшее публика смотре
ла на экране: Вильмс выходил из театра, садился в машину, при
езжал домой, готовил омлет – так перед зрителями разворачивалось 
пространство одиночества как условия мысли» [2]. Как видим из 
приведенной выше цитаты, театральная площадка, в данном спек
такле становиться чемто вроде «кинотеатра в реальном времени». 
В 2016 году в Кемеровском областном драматическом театре им. 
Луначарского был поставлен спектакль режиссером Алессандрой 
Джунтини «Одноклассники» по пьесе «Наш класс» Тадеуша Сло
бодзянека. В этом спектакле действие периодически переноситься на 
проектор, где артисты делятся своими личными, не относящимися к 
персонажу мыслями, проводя аналогию между событиями спектакля 
и реальной жизнью. Касательно музыкального театра, автору статьи 
не удалось найти информации о примерах использования данного 
способа в музыкальном жанре. Возможно, гдето проводились по
добные эксперименты, однако сама суть приема, выход актера из 
образа и обращение к реальным личностным чертам и пережива
ниям слабо сопоставима с концепцией музыкального искусства, в 
частности с наличием у любого произведения композитора, что в 
первую очередь, означает «присвоение» чужого текста. Разумеется, 
и «реальный» человек может в момент кульминации эмоций переве
сти их в текст, однако использование данного приема как «каркаса» 
спектакля, представляется слабо возможным.

9. Спецэффекты. К этому разделу можно отнести взрывы, дым, 
волны, метель и прочие сложно воспроизводимые эффекты. Причем 
стоит иметь ввиду, что речь идет не о метафорическом «условном» 
изображении, скажем тех же волн, подобные техники были освоены 
в театре давно, а о конкретном эффекте в его первоначальном виде. 
Подобные эффекты встречаются в таких спектаклях как «Последнее 
свидание в Венеции» Дмитрия Крымова (взрывы), «Алые паруса» 
Д. Вихрецкого, (проекция волн и моря), кабаре «Магадан» Юрия 
Погребченко (метель) и во многих других.

10. Фон. Один из самых простых в своей сути способ использо
вания видеопроекции в театре, однако, для качественного оформле
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ния данного способа не редко в постановках участвует отдельных 
художник, отвечающий исключительно за создание фоновых виде
опроекций. В первую очередь «фон» подразумевает именно иллю
стративное исполнение какоголибо художественного вида. Ярким 
примером может являться видеоинсталляции Лео Варнера в опере 
«Евгений Онегин» в постановке Каспера Хольтена [4].

11. Декорация. Если в приведенном выше пункте «фон» подраз
умевается наличие какихлибо материальных декораций, то в дан
ном случае речь идет именно об отказе от декораций в привычном 
для нас виде в пользу видеопроекции. Один из ярчайших, на се
годняшний день, примеров отечественной сцены это театр балета 
«Telariumetlux». В их постановках, сохранена классическая хорео
графия, и как утверждает официальный сайт «Графика — не просто 
украшение, она двигает действие, помогает раскрывать историю на 
сцене, подчеркивать её сказочность. На проекционных экранах есть 
возможность визуально мгновенно менять геометрию пространства, 
делать графические акценты, трансформировать место действия» 
[3], то есть видеоряд является полноценным участником действия.

12. 3D. Один из новейших способов соединения сцены и со
временных видео технологий. На данный момент, один из самых 
ярких примеров реализовавший данную технологию в России– мю
зикл «Пола Негри», режиссер Януш Юзефович, поставленный в 
2013 году в СанктПетербурге на сцене ДК им. Ленсовета. В рос
сийской постановке наряду с живыми актерами действует еще около 
70 виртуальных. Перед спектаклем зрителям выдаются специальные 
очки, как в кинотеатре, что бы изображение создавало 3Dэффект. 
В 2015 году режиссер Януш Юзефович и композитор Януш Стоклос, 
реализовали еще один подобный проект 3Dмюзикл «Джульетта  
и Ромео».

Как видно, из представленного выше, современные возмож
ности видеопроекции позволяют увеличить не только количество 
выразительных средств, но и открыть новые выразительные фор
мы для театрального искусства, как музыкального, так и драмати
ческого. Конечно, использование того или иного способа примене
ния возможностей видеопроекции обусловлено в первую очередь 
той смысловой нагрузкой, которую он несет, при этом не заменяя 
собой главного материала театра, живого актера. Стоит заметить, 
что совмещение кинематографических приемов, таких как эффект 
3D, с театральными, возможно является одним из преобладающих 
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 направлений в дальнейшем развития театрального искусства, и сама 
концепция искусства музыкального театра здесь имеет некоторые 
преимущества, по сравнению с драматическим. Данные преиму
щества относятся в первую очередь к ориентированному на шоу 
направлению мюзикла, причем в первую очередь это касается «ав
торского» мюзикла, то есть проектов, изначально написанных в со
трудничестве с режиссером, тех проектов, чья форма позволяет экс
периментировать с выразительными средствами не «решая» готовый 
материал, а ориентируясь на изначально заложенные авторами идеи.
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ПРОБЛЕМЫ СЦЕНИЧЕСКОЙ РЕЧИ  
В ДРАМАТИЧЕСКОМ ТЕАТРЕ

Садреева Ф.И. (Казань), Ибятова З.А. ( Казань)
XXI век – это время повышения интереса к проблемам театраль

ного искусства. В частности, проблемам звучащего слова в театре. 
Как бы мы ни анализировали современный театр, безусловным 

остается тот факт, что смысловые нагрузки вскрываются только че
рез действенное слово, через речь. Отсюда вытекает прямая необ
ходимость обучить будущего актера не просто говорить, а говорить 
грамотно, правильно и красиво.

Сегодня состояние языка – проблема, которая не может оставить 
равнодушным ни одного современного человека. Особую тревогу 
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вызывает современный молодежный язык. В условиях современного 
мира «классический», правильный язык уходит из повседневности, 
заменяется упрощенной, порой жаргонной лексикой. На каждом шагу 
мы слышим, как замечательная, красивая речь все больше и больше 
вытесняется вульгарной речью с рваным, резким, «лающим» звуча
нием. Кроме того, что в речь вливается бесконечный поток бытового 
и сленгового обозначения. Возникает вопрос: почему сегодня моло
дежь, имея такой богатый язык, предпочитает новую форму общения, 
пренебрегая нормами современного (русского и татарского) языка, 
употребляя сленг и ненормативную лексику. Сленг проникает во все 
области деятельности, и даже в литературу. Сегодня не только нужно, 
но и архиважно учить современному языку, на котором нас узнают в 
мире, который обеспечивает нам весь объем культурной информации. 
Язык, речь является отражением сущности народа. Поэтому занятия 
по сценической речи актуальны на сегодняшний день, как никогда. 

Сегодня сценическая речь является важной составляющей всех 
без исключения программ обучения актерскому мастерству. Это одно 
из профессиональных средств выразительности актера. Сценическая 
речь также является средством театрального воплощения драматурги
ческого произведения. Через мастерство речи актер передает зрителю 
внутренний мир, социальные, психологические, национальные, быто
вые черты характера персонажа. Для этого артисту нужно доскональ
но владеть техникой речи, которая связана со звучностью, гибкостью, 
объемом голоса, развитием дыхания, четкостью и яс ностью произ
ношения (дикцией), интонационной выразительностью.

Красивый голос и правильная речь – это результат кропотливой 
работы. Природа всех наградила только среднестатистическим го
лосом и над этим даром нужно много работать, чтобы выработать 
красивый голос. Речь нельзя назвать безупречной, если у вас плохая 
дикция и присутствуют словапаразиты. 

Важна не только речь, но и произношение, тембр и сила голоса. 
Сегодня даже у многих артистов и дикторов не хватает ни голоса, ни 
дыхания, ни интонационных красок, ни профессиональных навыков 
правильного рождения звука, соответствующего литературной про
износительной норме. Часто речь, звучащая с театральных подмост
ков, демонстрирует набор орфоэпических отклонений от нормы. 

Маловыразительная речь, тусклый монотонный голос вызывает 
досаду, быстро утомляет и притупляет восприятие зрителей, мешает 
вникнуть в суть дела, подчас отталкивает слушателей от мыслей, 
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идей говорящего. Неправильная речь рассеивает внимание, уводит 
от содержания высказывания. Хорошее произношение – это и есть 
вежливость говорящего по отношению к слушающему. Это относит
ся, в первую очередь, к актеру. 

Развитие техники сценической речи подразумевает, в первую 
очередь, работу над дыханием и голосом. Голос – сложное явление, 
в котором задействованы определенные группы мышц и психофизи
ческий аппарат человека. Звучание голоса зависит от дыхания, эмо
ционального и физического состояния человека, поэтому тренировка 
речи подразумевает комплекс разноплановых упражнений. Это ра
бота над постановкой дыхания, артикуляцией, звучанием, дикцией. 

Специальные упражнения, направленные на формирование кра
сивой речи и голоса помогут актеру в дальнейшем произносить пол
ные глубокого смысла и эмоциональные речи. Постановкой голоса 
и речи всегда занимаются педагоги по сценической речи, актерского 
мастерства и риторики, но чтобы добиться отличного результата, 
еще нужно выполнять упражнения по техники речи в домашних 
 условиях. 

Педагоги по сценической речи пишут и говорят, как достичь с 
помощью специальных дыхательных упражнений и грамотной экс
плуатации связок, и красивого голоса, и грамотной речи.

Самого пристального внимания заслуживают программы сцени
ческой речи, основанные на традициях русского театра. Разработан
ные Е.Ф. Саричевой, З.В. Савковой, Э М. Чарелли, Н.П. Вербовой, 
О.М. Головиной и О.М. Урновой, А.Н. Петровой, И.П. Козлянино
вой, И.Ю. Промптовой, В. Галендеевым, Л.Алферовой и другими 
педагогами, развивающими речевые технологии. Программы сцени
ческой речи, наряду с развитием непосредственного речевого аппа
рата, предусматривают воспитание и многих других качеств, это: 
внимание, дисциплина, ответственность, партнерство, да и вообще 
умение гармонично существовать в коллективе. Исходя из этих тре
бований, Е.В. Ласкавая подбирает педагогические методы, которые 
приемлемы для всех дисциплин театрального воспитания, а именно:

– метод беспрерывного процесса формирования речи (упражне
ния подбираются комплексами, между которыми существует логи
ческая связь, они вытекают одно из другого, без пауз);

– метод ступенчатого усложнения (предполагает постепенное 
увеличение нагрузок по мере освоения студентом технологии голо
соведения и сценической речи);
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 – метод игрового существования (это очень важный аспект ра
боты; только апеллируя к воображению обучающегося, можно до
биться положительных результатов);

– метод импровизации (он дает возможность выявить у студен
тов скрытый творческий потенциал, а также помогает  провоцировать 
студийцев на контактность, открытость, позитивное отношение к 
себе, друг другу и окружающему миру в целом);

– метод партнерского взаимоотношения (направлено на макси
мальное внимание к партнерам) (6).

Также в учебном пособии Е.В. Ласкавой наиболее подробно 
рассматриваются такие разделы предмета «Сценической речи», как 
разогрев тела, дыхательная разминка и рождение звука.

Важный раздел сценической речи составляет орфоэпия. Совер
шенно очевидно, что литературный язык имеет четко определенные 
нормы произношения. Соблюдение этих норм – признак культуры 
речи и обязательно для всех, любящих родной язык. Орфоэпия – 
огромный и сложный раздел. Мы обращаемся к учебникам Е.Ф. Са
ричевой «Сценическая речь» и И.П. Козляниновой «Произношение 
и дикция», Л. Алферовой, Л. Васильевой «Нормативное сценическое 
произношение», М. Оссовской «Орфоэпия. Теория и практика».

В сценической речи особое внимание уделяется в работе над тек
стом. Педагог должен пробудить интерес студента к хорошей лите
ратуре, приобщить его к культуре чтения, подбирать тексты, которые 
не только обладают высокой художественной ценностью, но и будят 
фантазию исполнителя, затрагивают его эмоциональную структуру. 

Большое значение в работе над текстом имеет способность до
нести мысль до зрителя. В этом поможет логика речи. Умение де
лать логические паузы, логические ударения и правильное прочте
ние знаков препинания, помогут исполнителю точно выявить мысль 
автора. Важнейший этап в работе над текстом – воздействие им на 
слушателя.

Ситуация выглядит критической, но остается надежда сохранить 
язык любого народа благодаря искусству, театральному искусству 
и культуре, которые воздействуя на человека эмоционально, подсо
знательно направляют его в сторону образования.

Если принять во внимание важность заботы о языке, то вполне 
возможно улучшить положение, для этого необходимо: 

– пропагандировать бережное отношение к родному языку; 
– пропагандировать классическую литературу; 
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– воспитывать у подрастающего поколения любовь к родному 
языку.

Поэтому мы находим чрезвычайно важным тот факт, что за 
время обучения, за время увеличения культурного багажа и погру
жения в творческую атмосферу соприкосновения с прекрасными 
 произведениями мировой литературы, у студента формируется чув
ство речи, вырабатывается навык правильного произношения, разви
вается логика речи и накапливается огромный арсенал технических 
приспособлений, позволяющих сделать речь «орудием художествен
ной выразительности».
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ФОРМИРОВАНИЕ МУЗЫКАЛЬНО-СЦЕНИЧЕСКИХ 
ЖАНРОВ В ТАТАРСТАНЕ

Сайдашева З.Н. (Казань)
Зарождение татарской профессиональной музыки началось 

в 20гг. не с песен и инструментальных наигрышей, а сразу же с 
крупных музыкальносценических жанров, в которых наметились 
два направления. Первое направление – создание оперы на осно
ве готовых форм русских классических опер с использованием в 
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музыке подлинных татарских и башкирских народных песен, либо 
мелодий, стилизованных «под народные». Именно этот путь – путь 
сохранения, консервации фольклорного материала избрали авторы 
первых татарских опер Г. Альмухаметов, С. Габяши, В. Виноградов. 

Уже в дни празднования пятой годовщины ТАССР состоялась 
постановка оперы «Сания» силами оперного класса Восточного му
зыкального техникума под управлением директора А. Литвинова. 
Празднование 10летия ТАССР (1930) авторский коллектив ознаме
новал сочинением новой оперы «Эшче» (Рабочий), также вызвавшей 
широкий резонанс в кругах музыкальной общественности и далеко 
за пределами республики. 

Роль Виноградова в написании опер сводилась преимущественно 
к оркестровой аранжировке мелодий вокальных партий, представ
ленных ему Альмухаметовым и Габяши. «Виноградову не разреша
лось, – вспоминал С. Габяши в 1931 году, – исправлять написанные 
нами мелодии, только инструментальные фрагменты. Например, в 
связках между вокальными номерами, или местах активного сцени
ческого действия он, с нашего согласия, мог добавлять свою музы
ку» (1, 42) . Что касается мелодики вокальных партий, то они были 
стилизованы под особенности традиционных татарских и башкир
ских песен с включением иногда отдельных попевок из известных 
народных песен. На подлинно народных песнях основаны балетный 
номер из I акта («Уфа әпипәсе»), хор из из II акта («Алмагачлар»), 
выход Гульбики (напев мунаджата) и др.

Заметный вклад в развитие профессиональной татарской музыки 
внес и А.А. Эйхенвальд. Им созданы 4 оперы на материале татар
ского и башкирского фольклора. Это – «Кыяшлы таш» («Солнечный 
камень») на сюжет сказки Г. Тукая в 4х действиях на либретто Г. Ша
мукова; «Дала» («Степь») на сюжет татарских сказок в 3х действиях; 
«Ашказар» в 4х актах с прологом и «Мәргән» в 5ти действиях на 
сюжет башкирских сказок на либретто М. Бурангулова в литератур
номузыкальной редакции С. Габяши1. Из них большую известность 
получила опера «Дала». Её постановка в 1931 году в Самарском го
сударственном краевом оперном театре вызвала широкий резонанс. 
Были опубликованы многочисленные рецензии в периодической пе
чати Самары, Москвы, Тифлиса и др. Стоит отметить отзывы таких 
известных композиторов как Р.М. Глиэр, М.М. ИпполитовИванов, 
Ю.А. Шапорин. В 1932 году опера «Дала» была поставлена в Пензе 
и Казани, также вызвав большой интерес у слушателей. «Большой 
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русский театр им. Луначарского, – писал автор рецензии, – приго
товил для рабочих и служащих Казани “сюрприз”, поставив новую 
оперу композитора А. Эйхенвальда “Степь”. По сравнению с опера
ми “Сания” и “Эшче” – “Степь” для казанского слушателя явилась 
действительно неожиданным “сюрпризом”, как опера, написанная на 
сюжет народной легенды, а вся музыкальная канва её основана на 
подлинных народных напевах» (2). 

В результате, татарская профессиональная музыка к концу 30х 
годов уже располагала довольно солидным багажом в области опе
ры. Однако невольно возникает вопрос: почему эти произведения не 
стали основополагающими? На этот вопрос очень хорошо ответил 
композитор С. Баласанян (3) . Будучи автором трех опер, балета, соз
данных на таджикском фольклорном материале, он в своих открове
ниях прямо заявил, что оперные произведения приезжих композито
ров не могли заложить основу национальной музыки, а могли лишь 
«подготовить почву». Причину этого он видел в незнании быта, 
языка, традиций этих народов. «Композитор, – писал он, – поневоле 
пишет абстрактные речитативы, чередуя их с цитированием и разви
тием соответствующих народных песен. Формально всё правильно, а 
слушатель чаще всего не удовлетворен, считая эту музыку чужой. И 
слушатель прав: ведь приезжие композиторы говорят в своей музы
ке, созданной для национальных республик, с сильнейшим “русским 
акцентом”, и слушатель не может этого не ощущать» (3, 92). 

По мнению С. Баласаняна, национальная опера может быть соз
дана в том случае, если в форме мирового оперного искусства ис
пользованы специфические приемы национального музицирования. 
В качестве образца подобного синтеза композитор привел оперу М. 
Глинки «Иван Сусанин», созданную, – как писал он, – «на основе 
музыкальной традиции России, обогатив мировое оперное искус
ство новыми формами, принципами драматургии, идеями и обра
зами, выросшими на русской почве». Поэтому С. Баласанян считал, 
что необходимо овладение не только профессиональными навыками 
композиционной техники, формами мировых образцов, но и доско
нального освоения форм, принципов, жанров, сюжетов традицион
ного народного музыкального искусства. 

Второе направление – создание музыкальной драмы в творчестве 
С. Сайдашева. К созданию данного жанра композитор шёл, начиная с 
простого оформления спектаклей (в виде обработок народных песен) 
и через сочинения более сложных форм – арий, дуэтов, трио, ин
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струментальных интермедий, балетных номеров и т.д. В результате 
музыкальная драма с её широким охватом жизненных явлений стала 
представлять собой довольно сложный вид творчества, синтезируя 
различные виды музыкального искусства. Благодаря этому жанру 
С. Сайдашев впервые внедрил в жизнь оркестровую, хореографи
ческую, вокальную, хоровую культуры, заложив основы компози
торского творчества, и открыл дорогу его безграничному развитию.

Главное завоевание композитора состояло в том, что он выявил 
специфику национального в музыке не путем консервации фоль
клора, подобно предыдущим авторам, а путем трансформации и 
обогащения татарской песенности (на основе интонационных ком
плексов городской бытовой лирики его эпохи) интонационными и 
жанровыми особенностями русской и западноевропейской музы
ки, оставаясь при этом подлинно татарским композитором. В этом 
плане С. Сайдашева можно сравнить с русским композитором П. 
Чайковским, мелодика произведений которого представляет собой, 
по выражению Б. Асафьева, «сложнейшую интонационногеогра
фическую карту». Сайдашев пошел не по пути механистического 
соединения европейских форм и народной песенности, а по пути 
«европеизации» самой татарской песенности. В музыке первых его 
произведений ярко и динамично отразился процесс обновления (или 
«осовременивания») семантики традиционных ладоинтонационных 
формул о котором еще академик Б. Асафьев писал: «...новые люди, 
новое идейное устремление, иная настроенность эмоций вызывают 
иные интонации или переосмысляют привычные». Он не просто ис
пользовал интонации городских напевов тех лет, а сумел придать 
им совершенно новое качество, используя особенности европейских 
бытовых жанров (марш, вальс) и восточные мотивы. Именно в этом 
секрет очарования его мелодий.

Композитор впервые вводит в пентатонику «вводный тон», при
чем настолько естественно и гармонично, что национальная окраска 
звучания не теряется и мелодия приобретает неповторимое своео
бразие. Этот лад, который по праву можно назвать как «сайдашев
ский», явился основой его оптимистичных, жизнеутверждающих 
маршей, заняв в послевоенный период свое достойное место в твор
честве всех татарских композиторов.

В 30х годах прошлого века руководство республики для уско
ренного развития национального музыкального искусства стало 
активно выступать за создание жанра оперы силами композиторов 
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коренной национальности – как более высокого классического об
разца по сравнению с жанром «музыкальной драмы». Для подготов
ки кадров композиторов и исполнителей с ориентацией на предстоя
щее открытие Татарского театра оперы и балета, была организована 
Татарская оперная студия при Московской консерватории (1934). 
Все композиторыстудийцы под сильнейшим прессингом властей 
были задействованы на создание оперы: Ключарев стал работать 
над оперой «Зульхабира», М. Музафаров – над оперой «Галиябану» 
(поставлена 23 июня 1940 г.)2, Н. Жиганов – над оперой «Качкын». 
Поскольку А. Ключарев отказался от создания оперы, либретто 
было передано Ф. Яруллину. Написав один акт, он также отказался 
и перешел к созданию балета «Шурале». На либретто «Зульхабира» 
через несколько лет напишет оперу М. Музафаров, но она не бу
дет поставлена. Наибольшее упорство проявил только Н.Жиганов: 
с 1939 по 1945 гг. им были созданы пять опер; «Качкын», «Ирек», 
«Алтынчәч», «Ильдар», «Тюләк». Создавая эти произведения, ком
позитор по примеру первых авторов татарских опер (Габяши, Аль
мухаметов, Виноградов, Эйхенвальд) также пошел по пути консер
вации фольклора. Представляет интерес откровенное заявление Н. 
Жиганова в то время. «Работая над оперой, – писал он, – я старал
ся, чтобы музыкальный язык был прост, ясен и понятен широкому 
слушателю, чтобы по духу вся музыка была близка духу народной 
песни. Иногда я брал настоящую народную песню. В этой работе 
моими постоянными учителями были величайшие русские компо
зиторы, создатели русской оперы» (4) . 

К недостаткам первых опер Жиганова можно отнести тот факт, 
что композитор, по существу, не был готов к созданию произведе
ний достойных высокого уровня классических образцов. За короткий 
срок обучения в татарской оперной студии он фактически не успел 
усвоить такие важные средства классического оперного жанра, как 
симфоническое развитие (включая реминисценции, лейтмотивы, ин
тонационные «арки»), логика драматургического процесса, гармо
ничного синтезирования на основе сценического действия оркестро
вой музыки и вокала, а также вокального, ансамблевого, хорового и 
оркестрового письма. Сложность создания оперы заключалась ещё 
и в том, что в ней должны гармонично синтезироваться на основе 
сценического действия оркестровая музыка и вокал. Композиторы – 
оперники первой половины ХХ века вынуждены были использовать 
пока ещё далекие для своего народа формы и принципы драматургии 
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русских опер, «отатаривая» их использованием народных песен и 
приемами стилизации «под народные». Особенно это было ощутимо 
в сказочных операх Н. Жиганова («Алтынчэч», «Тюляк»), в кото
рых народнопесенная лирика накладывалась порой на оркестровые, 
фактурногармонические приёмы, характерные народносказочным 
образам Н. РимскогоКорсакова (Снегурочка, Волхова, Царевнале
бедь) (5).

История развития русской и зарубежной музыкальной культуры 
давно доказала, что процесс развития крупных музыкальносцени
ческих и симфонических жанров, всегда протекал естественным пу
тём, а не под давлением «сверху». Для сравнения можно привести 
пример развития русского музыкального искусства, в частности, 
первой половины ХIХ века, когда Россия заметно отставала от за
рубежной музыки в области крупных симфонических произведений, 
инструментальных концертов. Представьте себе такую ситуацию, 
когда Российское правительство насильственным путем заставило 
бы Глинку (автора новаторских опер) восполнить пробел в этой об
ласти? Вряд ли русское музыкальное искусство того времени обо
гатилось шедеврами в этих жанрах! Достойные произведения в этой 
сфере появились позднее, лишь во второй половине века – в творче
стве Чайковского, впоследствии Рахманинова и др. 

Этот процесс усиленного и преждевременного внедрения оперы 
взамен столь любимой и популярной музыкальной драмы факти
чески полностью уничтожил возможность естественного развития 
своих, национальных форм в этой области. Стоит напомнить выска
зывание композитора С. Баласаняна (3, 74), что национальная опера 
может быть создана в том случае, если «в форме мирового оперно
го искусства использованы специфические приемы национального 
музицирования». Может талантливый Ф. Яруллин внутренне уже 
тогда сознавал и понимал эти сложности и наперекор установкам 
«сверху», переключился на создание балета «Шурале».

Для сравнения стоит совершить экскурс в творчество П.И. Чай
ковского – основоположника русского балета. Его созданию предше
ствовали творчество М. Глинки и напряженная работа по освоению 
танцевальных жанров самого Чайковского, которое шло нескольки
ми путями: 1) использование танцевальных форм в фортепианных 
миниатюрах; 2) сочинение танцев для опер; 3) использование тан
цевальных форм в симфонических произведениях. Именно в по
следних двух направлениях происходил особенно важный процесс – 
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процесс проникновения в танец симфонического метода развития, 
что способствовало приданию музыке балета нового смыслового 
 значения.

Ф. Яруллин не имел возможностей постепенного освоения тан
цевальности. В то время татарская музыка располагала только двумя 
танцевальными номерами в творчестве С. Сайдашева – это Вальс из 
драмы «Наёмщик» Т. Гиззата и «Восточный танец» из драмы «Та
хир и Зухра» Ф. Бурнаша. Да и в творчестве самого Яруллина не 
было ещё произведений, которые привели бы его к освоению дан
ного жанра. Однако это не помешало создать композитору первый 
татарский балет с использованием симфонического метода развития 
и этим прославить татарский народ на весь мир.

В своих публикациях наставник молодых татарских композито
ровстудийцев профессор Г.И. Литинский привел в пример занятия 
с Н. Жигановым, которого, – вспоминал он, – очень волновало, как 
будет звучать его музыка «потатарски» или не «потатарски». По
чему именно Н. Жиганова волновал этот вопрос, к сожалению Г. 
Литинский не объясняет. На мой взгляд, причина состоит в том, 
что Жиганов, ногаец по происхождению, приехал из г. Уральска, и 
ему, повидимому, трудно было сразу усвоить не только звуковое 
пространство казанских татар, но и особенности народного музи
цирования, идеи и образы литературы, принципы драматургии, 
свойственные казанским татарам. Для освоения всего этого Н. Жи
ганову понадобилось определенное время, что наглядно проявилось 
в его творчестве во второй половины ХХ века, начиная с велико
лепных миниатюр для симфонического оркестра («Сюита на татар
ские темы», увертюра «Нафиса», симфоническая поэма «Кырлай» 
и т.д.), а также оперы «Муса Джалиль». Именно в ней впервые для 
татарской музыки получила яркое воплощение логика музыкальной 
драматургии с глубоким сочетанием вокальной и оркестровой сфер. 
Возможно, это обстоятельство и послужила одной из причин отказа 
композитора от дальнейшей работы в области оперы и перехода к 
жанру симфонической музыки. 

Стоит отметить, что Сайдашев и Жиганов стремились к одной 
цели – приблизиться к уровню европейских классических образцов 
музыкальносценических жанров. Однако эта цель была реализована 
у них поразному и в этом заключается основная причина долгой 
жизни театральных произведений С. Сайдашева и короткой – опер
ных произведений Н. Жиганова. 
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Открытие театра оперы и балета, в котором вплоть до 1958 года 
из татарских опер шли только произведения Н. Жиганова, полная 
ликвидация дальнейшего развития жанра музыкальной драмы, не 
способствовали популярности музыки его произведений. Любовь 
слушателей к музыке Сайдашева не только не иссякла, но и возраста
ла. Музыковед Г. Кантор в своей книге «Казань – Музыка – ХХ век» 
привел воспоминания бывших музыкальных редакторов Татарского 
радио З. Хайруллиной и М. Зиганшиной (1940–50е годы), что после 
передач об операх Жиганова, на радио приходило огромное коли
чество писем с требованием прекратить трансляцию этой музыки 
(«похожую на грохот кастрюль и ведер») (6, 58).  Причины этого 
неприятия музыки Жиганова Г. Кантор объяснял с одной стороны не 
развитостью вкуса и слуха простых татарских слушателей к оперной 
музыке, а с другой – слабостями музыкальной драматургии и вульга
ризацией либретто опер Жиганова (6, 58–59) . Справедливо оцени
вает Н. Жиганова и музыковед А. Маклыгин, отмечая формирование 
у него в то время «комплекса лидера», а также «высокую личную 
самооценку своего композиторского ресурса» (7).  Эти причины, 
повидимому, послужили стимулом шельмования столь популярного 
композитора, которые еще более усилились с открытием консерва
тории в 1945 году. Ведущие музыковеды (Я. Гиршман, Г. Касаткина, 
Ч. Бахтиярова, З. Хайруллина) ещё при жизни композитора инкри
минировали ему «отрыв от народности», «замыкание в узком кругу 
привычных интонаций и образов», «отставание от жизни, безыдей
ность», «отсутствие профессионализма», «использование чуждых 
советской музыке интонаций джаза и фокстрота» и т.д. Я. Гиршман 
называл его произведения «музыкой к драмам», а «Наемщика» он 
представил как «образец музыкальнодраматической пьесы», без
доказательно упрекнув композитора в ограниченном использовании 
«круга музыкальновыразительных средств», а также в отсутствии 
«полифонических и модуляционных приёмов классического музы
кального искусства» (8, 74) .

Через два года после смерти композитора, на II съезде компози
торов Республики (1956) в докладе Председателя СК ТАССР про
звучала новая волна критики творчества Сайдашева. В защиту ком
позитора на этом съезде и в печати выступили некоторые ученые, 
писатели и поэты. 

В поддержку же Н. Жиганова выступили московские компози
торы и музыковеды. Так на открытое письмо ученого Х. Курбатова, 
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опубликованного в журнале «Советская музыка» (1956 г., № 6) был 
дан ответ, подписанный известными деятелями музыкального искус
ства композитором Ю.А. Шапориным и музыковедами Н.А. Шум
ской и Ю.С. Коревым, где творчеству Сайдашева была дана сле
дующая оценка: «<…> у Сайдашева нельзя научиться строить 
драматургию крупных симфонических форм, нельзя позаимствовать 
у него принципы оперной драматургии, нельзя изучать на примере 
его произведений искусство оркестровки, т.к. сам он крупных форм 
не создал». Таким образом, жанр музыкальной драмы (во всем мире 
считающимся крупной музыкальносценической формой) именно в 
творчестве Сайдашева почему – то не признавался и полностью иг
норировался.

За 100летний путь развития татарская профессиональная му
зыка достигла огромных успехов во всех областях музыкального 
искусства – в симфоническом, вокальносимфоническом, камерно
инструментальном и создания и постановки опусов Х. Валиуллина 
(Самат), Р. Губайдуллина (Джигангир), Б. Мулюкова (Кара йөзләр – 
Черноликие), Р. Калимуллина (Крик кукушки) не получили достой
ного признания и покидали репертуар Театра оперы и балета. Лишь 
в ХХI веке появилось произведение, отвечающее образцам мирового 
искусства. Речь идет об опере Р. Ахияровой «Любовь поэта», в ко
торой высокие навыки профессиональной композиционной техники 
мирового уровня органично сочетаются с принципами, жанрами, сю
жетами традиционного народного музыкального искусства, а истоки 
этого синтеза заложены были ещё 90 лет тому назад в творчестве 
С. Сайдашева, которые будут жить вечно.
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СОВРЕМЕННОЕ СОСТОЯНИЕ ТАТАРСКОГО ТЕАТРА
Салихова А.Р. (Казань)

Весь мир находится в движении. В нем постоянно чтото про
исходит, чтото меняется, чтото рождается и умирает... Не остается 
в стороне от этого явления и татарский театр. В нем тоже сменяют 
друг друга поколения, появляются новые произведения, возникают 
какието течения и направления, одним словом, идет прогресс. 

Каково состояние татарского театра сегодня? Чем он живет, чем 
дышит, какие перед ним стоят задачи, каковы его перспективы?

Вопервых, нужно по достоинству оценить тот факт, что татар
ский театр до сих пор существует, и на достаточно высоком про
фессиональном уровне. Люди привыкли воспринимать это как дан
ность и какбудто уже не замечают тех титанических усилий, того 
 огромного труда, которые требуются, чтобы не только сохранить 
национальное сценическое искусство, но и не снижать при этом 
планку, продолжать развиваться, искать, совершенствоваться. Вре
мена сейчас тяжелые. Не только для театра, а для всей гуманитарной 
сферы – науки, культуры, образования. И дело не только в финансах. 
Это области, где требуется вдумчивость, ответственность, скрупу
лезность, а в современном обществе все кудато мчится с бешеной 
скоростью, все стремятся к быстрым решениям, сиюминутной вы
годе. Ритм жизни становится все жестче и жестче. В этой постоян
ной спешке и суете отходят на задний план вечные ценности, а ведь 
именно они и являются самыми важными. 

Роль театра, как хранителя духовных ценностей чрезвычайно 
велика. Наверное, что это и есть его самая главная роль, а вовсе 
не поиски новых форм, организация досуга, рыночный успех. Все 
это, безусловно, тоже нужно. Но за деревьями нужно уметь видеть 
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лес, а за прикладными задачами, повседневными проблемами – вы
сокую миссию театрального искусства. Люди должны оставаться 
людьми и думать не только о хлебе насущном, но и о таких вещах, 
как нравственность, доброта, справедливость. Это основа всего. 
Это та сила и энергия, которая дает людям возможность выжи
вать в самых тяжелых условиях, работать, с надеждой смотреть в 
будущее. Татарский театр в целом сохраняет позитивный настрой, 
стремится вдохновлять людей, дарит им не только зрелище, но и  
душевное тепло.

Такие вещи, как профессионализм, театральная школа, узнавае
мый творческий почерк не складываются в одночасье. В сегодняш
них успехах велика роль и тех, кого уже нет, кто на протяжении 
более чем столетней истории татарского театра вкладывал в него 
свою душу, силы, время. Без прошлого нет настоящего. Бережное 
отношение к наследию, уважение к традициям, интерес к истории – 
важные составляющие современного театрального процесса. 

Проблемы у театра, конечно же, есть. Но они решаются в рабо
чем порядке. Практически во всех республиканских театрах есте
ственным образом идет обновление актерского состава. И молодежь 
приходит талантливая и перспективная. Есть проблемы с режиссу
рой. Режиссеров мало (по другому и не бывает: для этой профессии 
требуется не только талант, но и особый склад личности). Однако в 
этом направлении работа идет. Мы с гордостью можем назвать име
на молодых режиссеров: Ильгиза Зайниева, Дамира Самирханова, 
Резеды Гариповой, Рамиля Гараева, Альберта Гаффарова, Лилии Ах
метовой и других. Нужно отметить, что это новое поколение любоз
нательных творческих людей с широким кругозором, воспитанных 
не только на традициях, но и на образцах современного мирового 
искусства. В своем творчестве они экспериментируют, ищут новые 
подходы, оригинальные решения. 

Может не все у них сразу хорошо получается, но для их творче
ского роста созданы все условия. Ежегодно проводится фестиваль 
молодой татарской режиссуры «Ремесло». Учредителями фестиваля 
являются Министерство культуры и Союз театральных деятелей Ре
спублики Татарстан, организатором выступает Татарский государ
ственный Академический театр им. Г. Камала. Программа фестиваля 
меняется с учетом требований времени, растет и совершенствуется. 
Его география расширяется. Так, в VIII Всероссийском театральном 
фестивале молодой режиссуры «Ремесло», который прошел в Казани 
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с 19 по 25 ноября 2016 года, приняли участие режиссеры из Москвы, 
СанктПетербурга, Красноярска, Уфы, Набережных Челнов и Каза
ни. Всего в афише было представлено 16 спектаклей на татарском, 
русском и башкирском языках. 

Следует отметить еще один масштабный проект, направленный 
на повышение профессионального уровня режиссеров, а также акте
ров, художников, хореографов, критиков, театральных менеджеров и 
представителе прочих театральных профессий. Это образовательный 
форум «Науруз», проводящийся под эгидой одноименного Междуна
родного театрального фестиваля тюркских народов. 

Впервые он прошел в июне 2010 года и собрал под свои знамена 
свыше 250 театральных деятелей от 22 делегаций из Российской Фе
дерации и стран СНГ. Первый форум показал, что образовательные 
программы подобного формата и тематики актуальны и востребо
ваны. Было принято решение о проведении форума раз в два года, 
чередуя его с Международным фестивалем «Науруз». С 2012 года 
проект реализуется в формате форумафестиваля. В программе фо
рума традиционно представлены: семинары, мастерклассы и лекции 
от ведущих специалистов театрального искусства и менеджмента, 
а также  – спектакли, концерты и перфомансы выдающихся режис
серов, музыкантов. Учредителями Форума являются Министерство 
культуры Республики Татарстан при поддержке Министерства куль
туры Российской Федерации, Союза театральных деятелей Россий
ской Федерации, Союза театральных деятелей Республики Татарста 
н. Организатор  – Татарский государственный Академический театр 
им. Г.Камала. Безусловно, он играет важную роль в развитии и функ
ционировании современного татарского театра.

Сейчас уже нельзя сказать, что в татарском театре имеет место 
какаято национальная ограниченность. Зарубежные гастроли, уча
стие в международных фестивалях, приглашение на постановки рус
ских и иностранных режиссеров, художников, балетмейстеров – все 
это расширяет диапазон художественных средств татарского театра. 
Более разнообразным стал и репертуар: на подмостках не только рус
ская и зарубежная драматургия, но и постановки по прозаическим 
произведениям – романам Орхана Памука, Эриха Марии Ремарка, 
Кобо Абэ. В Альметьевском государственном татарском драмати
ческом театре поставлен вербатим – спектакль по подлинным жиз
ненным историям, рассказанным реальными людьми «Неписанные 
судьбы». Вместе с тем, для татарского театра пока еще существуют 
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определенные рамки, внутренняя цензура: некоторые неприглядные 
вещи там не показывают (по крайней мере на широкую публику). 
И это, я считаю, тоже правильно.

Беспокойство вызывает на самом деле не столько театр, сколь
ко общество в целом. Его моральное здоровье, культурный и обра
зовательный уровень, восприимчивость к искусству. Куда движется 
общество в своем нравственном и культурном развитии? Вот это во
прос. Ведь театру необходим зритель. И не просто зритель, а заинте
ресованный и подготовленный. К слову, работа в этом направлении 
также ведется. Есть специальные странички в социальных сетях, про
водятся различные рекламные акции, призванные привлечь в театр 
молодежь. Все это приносит результат. Но главное – это, конечно, 
сами спектакли, поднимающие актуальные и интересные для моло
дых темы. А также доходчивые и выразительные художественные 
средства, способные увлечь, взволновать, задеть за живое. Татар
ский театр на протяжении всей своей истории был близок и дорог 
своим зрителям. Хотелось бы, чтобы эта традиция не прерывалась  
и в будущем. 

Конечно, в каждом театральном коллективе есть свои проблемы, 
возможно и конфликты. Оставляет желать лучшего материальное по
ложение многих театров. Но это частности, текущие задачи, которые 
необходимо решать. 

В обществе всегда существовала определенная тенденция все 
критиковать, отрицать, искать во всем недостатки. Это часть стрем
ления к прогрессу, изменений к лучшему. Однако, критика должна 
быть объективной, взвешенной и строго по делу. Как бы не было 
порой тяжело, важно сохранять деловой настрой, энтузиазм, це
нить реальные достижения и, опираясь на них, стремиться к боль
шему. Мы должны беречь наш театр, поддерживать его. Это наше  
богатство, хранилище истории, национальных традиций, духовных 
ценностей.

Дискуссии по поводу того, каким путем должен идти татарский 
театр активно велись в двадцатые годы прошлого столетия. Тогда 
пришли к выводу, что он должен расти и совершенствоваться, со
храняя все лучшее, что уже создано. Что его основная задача – вос
питание всесторонне развитого человека, защита социальной спра
ведливости, утверждение гуманистических идеалов. Безусловно, это 
актуально во все времена. 
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ОЗНАКОМЛЕНИЕ С ТЕНДЕНЦИЯМИ СОВРЕМЕННОГО 
МИРОВОГО ТЕАТРА. ТВОРЧЕСКИЕ КОЛЛЕКТИВЫ 

ОБЛАСТНЫХ ТЕАТРОВ РЕСПУБЛИКИ
Турдубекова Э.М. (Бишкек)

Интерес творческих коллективов к сотрудничеству и постоян
ная ситуативноаналитическая информация о мировом театральном 
процессе сподвигли ведущих мастеров столичных театров выйти с 
проектным предложением проведения семинара «Репертуар – лицо 
театра» в региональных театрах республики. Данный проект был 
позитивно оценен и поддержан фондом «СоросКыргызстан».

Творческой группой в составе Э. Турдубековой, Ж. Кочорбаевой, 
Ц. Умуралиевой, в апреле 2008 года в Оше и ЖалалАбаде был про
веден семинар на тему «Репертуар – лицо театра», мастерклассы по 
актерскому мастерству, ознакомление с тенденциями развития со
временного мирового театра.

В связи с тем, что в региональных театрах в течение уже многих 
лет не практикуется ведение мастерклассов и обучающих семина
ров и тренингов по актерскому мастерству, сценическому движению, 
сценической речи, ведущие мастера сцены столичных театров прове
ли мастерклассы и знакомили своих коллег с новыми тенденциями 
в театральном мире.

Надо отметить, что картина не поменялась и по сегодняшний 
день, т.е. министерство культуры республики, которое должно быть 
заинтересовано и обязано вести такую работу в учреждениях культу
ры, не выстраивает культурную политику должным образом.

В этом случае хочется заметить рассуждения доктора экономи
ческих наук, профессора Л. Варбановой из Болгарии, участницы об
учающего семинара по вопросам культурной политики и управления 
культурой в Центральной Азии в 2003 году, которая отметила, что 
«учреждения культуры имеют публичную цель, т.е. они делают что
то не для себя, а для окружающего мира. Именно поэтому должны 
создаваться такие Советы, Комитеты, чтобы иметь возможность при
нимать решение вместе». Исходя из данного, напрашивается мысль о 
создании при Министерстве культуры Комиссии, где будут встречать
ся люди творческих профессий, а также те, которые готовы помочь со
ветами, подсказать и даже вложиться финансово в культурный проект. 

В тот год, наша творческая группа совершила поистине твор
ческий десант. Для обогащения репертуара театров,  исполнителями 
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данного проекта был предложен хороший драматургический мате
риал (пьесы национальной, современной, детской драматургии). 
Были проведены читка, разбор и анализ пьес. На базе Ошского 
национального кыргызского театра драмы имени С. Ибраимова 
(в репетиционном зале) состоялась читка пьесы «Сараң рыцарь» 
(А. Пушкин, перевод А. Дегенбаевой) с молодыми актерами Ош
ского узбекского академического музыкальнодраматического те
атра имени Бабура (Дадажанов Авазбек, Аббасова Адина, Мама
тахунов Ильхом, Исаков Хасанбай). Ребята также рассказали о 
последних своих работах в своем театре, об участии в массовых 
сценах спектакля «Лейла и Меджнун» (А. Навои) в постановке 
туркменского режиссера О. Хо джакули. Они, конечно, посетова
ли, что в силу неопытности молодых актеров, режиссеру было 
удобно работать с профессиональными актерами, и, к сожалению, 
главные роли тоже были распределены далеко не юным влюблен
ным, как этого требует драматургический материал. А ведь та
лантливая молодежь сейчас воспитывается лишь в музыкальном 
училище (г. Ош). Не все имеют возможность получить образова
ние в Ташкентском театральнохудожественном институте имени  
А.Н. Островского.

Во второй половине дня группа встретилась с творческим соста
вом Ошского кыргызского театра и Алайского музыкальнодрамати
ческого театра. Разговор зашел о нынешнем творческом состоянии 
театров, в какой системе они работают. К большому сожалению, из
за непризнания профессии «актер» талантливые люди вынуждены 
были оставить свою профессию. В настоящее время в Ошском те
атре драмы работают лишь энтузиасты, и среди них, к сожалению, 
профессиональных актеров осталось всего несколько. Что нас обра
довало, это конечно пополнение труппы молодыми ребятами. Хотя 
есть одна проблема, это ребята, которые, безусловно, талантливы, но 
у них нет той самой «школы».

Кандидат искусствоведения Е. Лузанова в своем выступлении 
«Административные методы руководства культурой и естественный 
ход ее развития (заметки арткритика)» отметила, что «противоре
чия, возникшие уже на ранней стадии советского культурного стро
ительства в республике, замалчивались, другие обнаружились позже. 
Наличие «центра» как источника руководящих директив (Москва) 
оправдывало понятие «периферии». А периферийность при небла
гоприятных условиях означала провинциализм: ограниченность 
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кругозора, снисходительность к дилетантству. «Конвертируемость» 
продуктов творчества, включение национальной культуры в мировой 
художественный процесс на равных правах с другими становились 
проблематичными». 

Естественно, что длительная изоляция от мирового опыта, на
стороженное отношение к новаторству, выведение изпод критики 
госзаказов долгое время сказывались в сфере культуры. 

В то же время, просмотр группой на следующий день в этом 
театре премьеры спектакля «Курманжан датка» (по поэтической 
версии С. Жусуева, постановка режиссера Таланта Апыева) дал воз
можность понимания такого важного явления, как самовоспитание 
старшего поколения актеров этого театра молодых, непрофессио
нальных актеров. На обсуждении спектакля достаточно детально 
были обрисованы и даны характеристики каждого образа. Режис
сер в своих разнообразных находках для обогащения сценического 
произведения, иногда забывает проследить некоторые мизансцены, 
зрителю нетрудно найти также повторы.

Наша творческая группа дала довольно высокую оценку рабо
те исполнительницы роли Курманжан Авазкан. Тема героической 
алайской царицы была достаточно освещена в театрах республики 
(Ошский узбекский театр и театр «Тунгуч» по пьесе С. Раева «Плач 
алайской царицы», Кыргызский национальный театр драмы имени 
Т. Абдумомунова и Нарынский муздрамтеатр по пьесе М. Абыл
касымовой и К. Иманалиева «Курманжан датка», ИссыкКульский 
муздрамтеатр). Они все естественно разнятся своим сценическим 
прочтением, но как будто глубину и широту мысли, поэзию души 
героини словно нашли именно в спектакле Ошского национального 
театра имени С. Ибраимова.

Да, конечно, наша цель заключалась не только в даче оценки 
просмотренному спектаклю. Нам также удалось пригласить их на 
откровения, раздумья по поводу современного театрального про
цесса не толь ко в республике. Ведь этот коллектив в 2006 году со 
спектаклем «Кашар» (С. Раев) в г. Алматы на 1м международном 
театральном фес ти ва ле получил самые лучшие оценки Коллегии 
критиков фестиваля.

Конечно же, один этот успех на международной арене за послед
ние годы не останавливает коллектив театра на достигнутом. Но са
мое больное, пожалуй, на сегодняшний день это то, что недостаточ
но укреплена материальнотехническая база. А ведь эта проблема 
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повсеместна во всех учреждениях культуры не только в областях, но 
даже и в самой столице.

Вторая немаловажная проблема, это отсутствие зрителя в зале. 
Уже давно не ходят в театр, стоя в очередях у кассы с вопросом 
«У вас не найдется лишнего билетика?».

Былую картину культурного и желанного похода в театры мо
жет вернуть хороший артменеджмент. А ведь он был раньше и 
назывался просто другим словом – управление театральным де
лом. И здесь, конечно же, уместно вспомнить размышления про
фессора С. Драгожевича из Хорватии, который считает, что «куль
турная продукция требует совершенно иного подхода, чем любая 
другая продукция, потому что она уникальна. Например, музы
кальные произведения, инструменты, театральные постановки и 
живопись… Необходимо совершать не только культурный обмен, 
но и сохранять свою культуру. Нужны профилактические меры, 
иначе вас просто затопит другая культура – западная, европей
ская, американская, любая другая. Но в то же время, необходи
мо осуществлять обмен творческими личностями, материалами,  
продукцией с тем, чтобы поддерживать художественный общемиро
вой процесс». 

Продолжая нашу встречу с коллегами из театров г. Ош и Гулча 
на следующий день перед собравшейся аудиторией в зале кыргыз
ского театра выступила основатель общественного фонда поддержки 
молодых талантов «Акайын», заслуженная артистка Кыргызской Ре
спублики Жипариса Кочорбаева. Ее эмоционально восторженный и 
подхватывающий рассказ о существовании во многих уголках мира 
уличных театров и прохождение ею стажировки в польских городах 
был настолько живым и энергетически мощным, что последующее 
представление на ДВД материалы о театральных фестивалях улич
ных театров в Европе ничуть не превзошло красочностью. Она смог
ла также дать хороший импульс в создании такого движения и на 
юге нашей республики. Стоит лишь слегка напрячься и дело пойдет. 
И возникнет своеобразный вид театральной деятельности, который 
на самом деле совсем не чужд исторически нашему кыргызскому те
атру. Огромный интерес аудитории к выступлению Ж. Кочорбаевой 
говорил нам также о том, что недостаток информации в регионах 
был налицо. Т.е., наше желание в последующем создать интернет
сайт, где будут размещаться все интересующие вопросы театрально
го мира – остается открытым. 



295

Заслуженный деятель культуры Кыргызской Республики, теа
тральный критик Ц. Умуралиева на данном семинаре, поинтересо
вавшись результатами прошлогодних творческих встреч с коллек
тивами всех театров республики и отметив улучшения, предложила 
посмотреть спектакль «Белый, белый, черный аист», поставленный 
на сцене театра «Ильхом» (г. Ташкент) режиссером М. Вайлем. Дра
матичная судьба постановщика находит отклик в данном спектакле. 
Кроме этого, был показ спектакля театра «Фарсы» (Россия, Санкт
Петербург).

Также Ц. Умуралиева дала краткое разъяснение к следующему 
видеоматериалу о психологическом театре. Это спектакль в театре 
А. Васильева. Понимание о существовании такого театра, а также 
работа в таком стиле показалась для наших коллег в областных теа
трах довольно сложными. Но, и этот материал был преподнесен не 
в качестве очередной психологической атаки, а для ознакомления и 
обогащения багажа актера.

Наша творческая группа, предоставив данные материалы, наде
ялась на то, что они послужат здоровым импульсом в становлении 
молодых талантов в областных театрах, а также закрепления и по
следующего развития актерского мастерства мастеров сцены.

Мне, как руководителю данного проекта (надо отметить, что это 
был мой первый проект, который был поддержан ФСК и моими кол
легами) пришлось в работе над ним столкнуться с характерными труд
ностями. Надо отметить, проблемой № 1 стал вопрос о привлечении 
специалистов. Проблема № 2 – краткая продолжительность. Как мне 
видится, в последующем надо готовить достаточно полный и разра
ботанный сообща проект мастерклассов с региональными театрами.

В целом, творческой группе удалось удостовериться в единой 
мысли о нужности и важности творческих встреч такого характера. 
И культурный обмен, который планировался ранее, можно было ска
зать – произошел. 

Наша следующая встреча состоялась с коллективом ЖалалАбад
ского областного кыргызского драматического театра имени Барпы. 
Этот театр относительно молодой, в тот год ему было чуть боль
ше 15 лет. А открывали его, ныне ставшие мэтрами кыргызского 
театрального искусства актеры, выпускники ГИТИСа. Этот театр в 
настоящее время претерпевает сложности не только материального 
и творческого, но и управленческого характера. Молодой директор 
театра Б. Сыдыков пришел руководить театром в прошлом году. Его 
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успехи нас естественно порадовали, но еще многому предстоит ему 
учиться в области театрального менеджмента. По этому поводу хо
рошо замечено Б. Садыбакасовым (не профессионал в искусстве) 
«самоуверенность любителей является предметом зависти профес
сионалов». 

Рассматривая саму суть профессиональной основы артменедж
мента, Б. Садыбакасов считает, что «организационноадминистра
тивной и общественной деятельностью в области искусства долж
ны заниматься специально посвятившие себя этому профессионалы. 
Этому нужно учить, причем достаточно серьезно».

На встрече с коллегами из ЖалалАбада, мы просмотрели черно
вой вариант спектакля «Балалыгым» (автор заслуженный артист КР 
Б. Жумалиев). Эту работу они хотят посвятить 80летию народного 
писателя Чингиза Торекуловича Айтматова. Прочитав драматурги
ческий материал, мы были обескуражены содержанием последнего. 
Наши ожидания сценической версии привели в еще большее недо
умение. Возникает законный вопрос о слабом материале и соответ
ственно в недостаточном понимании взятого материала самим по
становщиком (Б. Арыкбаев).

И здесь наша встреча еще больше закрепила мысль, что она была 
своевременной и полезной. Материал был повернут ровно на 180°. 
И только в таком переложении он найдет своих зрителей.

В этом театре тоже в настоящее время трудятся всего 15 актеров, 
из них 4 профессионала, остальные как говорится любители и талан
ты. И это естественно, что им сложно будет осуществить постанов
ки больших произведений. Так и выстраивает свой репертуар этот 
театр. К большому сожалению, театр может поставить в год лишь 
1 или 2 спектакля. И работают они изза недостаточных условий для 
работы в начале сезона (августноябрь) и в конце (мартиюль), ког
да в ста ционаре театры должны работать (кроме трудового отпуска 
работников) постоянно. И это тоже одна из проблем. Последствия 
– налицо: потеря качества работы творческого состава. Хотя актерам 
приходилось перед нами лукавить о том, что работают настоящие эн
тузиасты и те, кто понастоящему любит свое дело, но нам стало ясно 
одно, что работа в театре – одна из «кормушек». Они себя также по
свящают подработкам в частных празднествах (свадьбы, той  и т.п.).

А ведь не зря наш проект так и назывался «Репертуар – лицо 
театра». Именно хорошая репертуарная политика театра и слаженная 
работа администрации и коллектива есть ключ к успеху.
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Наша творческая встреча с данным коллективом еще раз по
казала нам правильность и своевременность нашей инициативы. 
«Мирный островок» – жалалабадский театр слегка всколыхнулся и 
принял на вооружение, сказанное нами за эти дни. ДВД материалы 
об уличных фестивалях, психологическом театре остались для по
следующего осмысленного просмотра и разбора коллективом.

Хочется верить, что семя, посеянное в столь благодатной доселе 
творческой ниве, принесет свои плоды.

К предстоящей поездке в Каракол на встречу с коллективом Ис
сыкКульского областного музыкальнодраматического театра име
ни К. Жантошева наша группа готовилась еще более ответственней. 
Этому старейшему театру в прошлом году исполнилось 70 лет, а ра
ботает он в здании, построенном 26 лет назад. И не только. В театре 
трудятся выпускники ГИТИСа, «Щепки», Ленинградского, Ташкент
ского и Алматинского театральных вузов. В год этот театр осущест
влял постановку 4–5 спектаклей. В репертуаре театре и классика, и 
современная, и национальная драматургия. Также ежегодно театр 
радует своих маленьких зрителей не только предновогодними сказ
ками, но и постановкой кукольных спектаклей.

В театре также работают рокгруппа «Проходной двор» и фольк
лорный ансамбль «Азем». Этому театру может позавидовать любой 
региональный и даже столичный театры. В прошлом году проблему 
утечки молодых кадров решили следующим образом. При городском 
музыкальном училище открыли отделение, где готовят будущих ак
теров. А преподают там народные и заслуженные артисты.

Это говорит о том, что директор театра – хороший менеджер. Он 
знает свое дело и может организовать работу театра.

Художественное руководство театра, также всецело занято вопро
сами выстраивания репертуара театра не только на текущий сезон, 
но и на последующие 3–5 лет. Вот этому уж точно могут поучиться и 
столичные театры! Так называемый «репертуарный портфель» набит 
и там есть место и драмам местных авторов, и классическим про
изведениям, и драматургии современной. Недаром коллектив театра 
со спектаклем «Аңкоолор майрамы» («Праздник ротозеев», Т. Абды
гулов) в постановке режиссера Ж. Осмонова на II республиканском 
театральном фестивале в г. Ош завоевал приз в номинации «Лучшее 
отражение современной действительности на сцене».

Нас не могло не порадовать то, что увлеченные актеры готовы 
работать над созданием проекта и последующего его осуществления 
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о проведении ежегодного ИссыкКульского театрального фестиваля 
уличных театров в курортной зоне не только в летнее время. Рассказ 
и видеопоказ об уличных театрах Европы понастоящему сподвиг
нул энтузиастов к таким подвигам. А ведь это отличная идея: театр 
выезжает на места, договариваясь с домами отдыха на берегу Иссык
Куля и посреди живописных пейзажей будет представлять «продук
ты культуры», которые будут вовлекать и зрителей (отдыхающих) в 
данный процесс взаимообогащения.

Специально для нашего приезда театр подготовил свой спектакль 
«Каркыранын көз жашы» («Плач перелетной птицы» по Ч. Айтмато
ву) в постановке Д. Нургазиева. Эта работа была посвящена юбилею 
автора. Показ вызвал с нашей стороны неоднозначную оценку. Дело 
в том, что работа маститого художника Ю. Шыгаева в данном спек
такле наиболее выигрышна, нежели содержательный ряд постанов
ки. Сама инсценировка произведения заинтересовала своим фило
софским содержанием, глубиной найденного образа стаи птиц. Через 
их взгляд передаются настроения, боль и трагедия  человеческих 
судеб на земле. Конфликт Человек – Природа в произведении на
столько тонко обрисован, что не возникает и мысли, что просмотр 
обещает то же самое. К большому сожалению, режиссеру не удалась 
эта работа. Нашей методической помощью стал подробный анализ 
спектакля, и мы поделились соображениями в пользу улучшения 
сценического полотна. Т.е. эта поездка была самой плодотворной.

Отмечая вышеизложенное, надо отметить, что проведенные 
нами мастерклассы стали стимулом для поддержания «формы и со
держания» самих актеров и стали импульсом для последующей «ра
боты актера над собой», что нашло в последнем случае свое прямое 
предназначение.

Ранее уже было отмечено, что создание интернетсайта театров 
Кыргызстана – последующий этап работы данного проекта. Ведь 
именно там будут выставляться материалы (критические статьи, за
метки и т.п.), освещаться проблемы театров, а также их интересные 
предложения.

Следующим шагом проекта видится подготовка к изданию на
копленных материалов в творческих поездках, который будет назы
ваться «Анализ деятельности региональных театров Кыргызстана 
в срезе мирового театрального процесса». Также, хотелось бы вы
пустить «Пьесы кыргызских авторов последнего десятилетия XX и 
первого десятилетия XXI века»: это будет настоящим подарком не 
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только для авторов (которые зачастую не могут напечатать свои про
изведения), но и для читателей (а они давно соскучились по ним). 
А ведь было время, когда именно произведения нашей современни
цы З. Сооронбаевой молодежь 80–90х читала и перечитывала ме
тодом «конвейера» (книжка, уже с обугленными краями переходила 
из рук в руки).

Творческая группа верит и надеется, что региональные театры 
республики будут возвращены в нормальное творческое простран
ство. И видится, это под силу, при работе сообща и выстраивании 
единой культурной политики государственных органов и междуна
родных организаций.

Творческая братия почувствует свое истинное предназначение и 
будет развиваться дальше. Обучающие мастерклассы будут способ
ствовать появлению талантливых сценических произведений, кото
рые вернут в зрительные залы любителей театра.

МЕТАМОРФОЗЫ ИТАЛЬЯНСКОЙ ОПЕРЫ  
В РЕЖИССУРЕ Ю. АЛЕКСАНДРОВА И М. ПАНДЖАВИДЗЕ

Файзулаева М.П. (Казань)
В начале нового тысячелетия репертуар оперного театра Казани 

обогатился свежими, неординарными постановками двух известных 
в музыкальном мире режиссеров – Юрия Александрова и Михаила 
Панджавидзе. Богатые, порой, противоречивые впечатления вызвали 
оперы итальянских композиторов Доницетти, Россини и Пуччини. 
Остановимся на постановках «Лючия ди Ламмермур», «Турандот», 
«Любовный напиток», «Севильский цирюльник».

«Лючия ди Ламмермур» поставлено Михаилом Панджавидзе в 
2010 году. Очарование романтической оперы Доницетти со временем 
ничуть не тускнеет и воздействует на нас с новой силой. «Лючия 
ди Ламмермур» наряду с «Дон Паскуале» и «Любовным напитком» 
наиболее репертуарны в России. За рубежом этот список дополнен 
операми «Дочь полка», «Лукреция Борджа», «Фаворитка» и др. 

Гаэтано Доницетти всегда привлекали романтические волную
щие сюжеты, в которых он умел соединить реальное с идеальным. 
Поэмой о любви и смерти стала его бессмертная «Лючия ди Ламмер
мур» на сюжет увлекательного романа английского писателя Валь
тера Скотта.
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Богато драматическими событиями либретто С. Каммарано. 
Сложные человеческие отношения складываются между представи
телями двух старинных родов. Страстной любовью охвачены Эдгар 
и Лючия, вынужденные скрывать свои чувства в силу непримиримо
сти их враждебных кланов. Печальна судьба Лючии, вынужденной 
по настоянию брата выйти замуж за нелюбимого человека, которого 
она убивает в порыве безумия и в результате лишается рассудка. 
С именем Эдгара на устах Лючия умирает. Узнав о трагедии, Эдгар 
Равенсвуд расстаётся с жизнью у могилы предков, проклиная враж
дебный род и оплакивая любимую Лючию.

Режиссёрпостановщик Михаил Панджавидзе (Москва), сохра
нив логику взаимоотношений героев романа В. Скотта, перенёс дей
ствие в ХХI век – век жестокости, насилия, беспощадной борьбы 
за власть политических партий и жестокой конкуренции олигархов.

Действие разворачивается в мире банковского капитала. При
думанный режиссёром жестокий современный мир, к которому 
принадлежат противоборствующие стороны банкир Генри Эштон 
(Энрике) и Эдгар Равенсвуд, не заслонил сюжета «Лючии», а вдох
нул современную атмосферу в действие оперы первой половины 
ХIX века. Современна и сама концепция спектакля, доступно изла
гающая главную мысль: любовь в мире олигархов беззащитна и об
речена на гибель. Жертвенной и трагичной оказалась судьба главной 
героини оперы, прошедшей по воле обстоятельств все круги ада, и 
погибающей на руках у возлюбленного. Жёсткий характер постанов
ки, насыщенной ярко театрализованным динамичным действием и, 
леденящими душу мизансценами, оказывает большое воздействие 
на слушателя.

В одном из своих интервью в периодической печати («Вечер
няя Казань», 2010, 21 сентября) М. Панджавидзе раскрывает суть 
сценографического решения оперы. «Модель организации сцени
ческого пространства, предложенная Игорем Гриневичем, очень 
интересна. Декорации в спектакле являются метафорой мира как 
«большого офиса», где нет места живым чувствам, где действу
ют расчёт и борьба за власть, где любовь чаще всего приносится 
в жертву коммерческим интересам. Это мир банковского капита
ла – роботизированный, механистичный и конструктивный. В нём 
не осталось ничего живого. Даже в интерьерах нет ни растений, ни 
животных. Только компьютеры, офисная мебель, стекло, пластик,  
металл, бетон».
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Металлическая конструкция в виде вращающейся высотной 
лестницы с банковским офисом наверху умело используется поста
новщиками в самых драматичных кульминационных эпизодах опе
ры. Это сцена жестокого избиения Эдгара наёмными байкерами и 
убийство главного героя в финале оперы, где Эдгар получает пулю 
в лоб и скатывается вниз по лестнице в пропасть… Жанр романти
ческой оперы постепенно сгущается и доводится до уровня крими
нальной драмы с участием отморозков, приступных группировок, 
байкеров, разъезжающих на суперсовременных мотоциклах по сце
не, а также наглых бэтманов в кожаных пиджаках, банковских клер
ков и представителей политического лобби.

Ценный момент в режиссёрской работе Михаила Панджавид
зе – предельное внимание к гениальной музыке Доницетти, одухот
ворённой, нежной и трепетной, истощающей аромат молодости и 
истинных душевных переживаний. 

«Лючия ди Ламмермур» имела подлинный успех у публики. 
Музыкальный руководитель постановки, главный режиссёр театра 
Ренат Салаватов – вдумчивый, тонкий музыкант с большим опы
том работы в театральном искусстве и симфонических оркестрах. 
Изумительная музыка оперы, где мелодия господствует от начала 
до конца, нашла гибкое воплощение в трактовке дирижёра. Ренату 
Салаватову удалось достичь объёмного, пространственного звука, 
выразившего красоту мелодического стиля Доницетти.

«Лючии» повезло с актёрским составом. На премьерных пока
зах участвовали вокалисты российского и международного уровня, 
в том числе и солисты оперного театра Казани. Более цельным по 
ансамблевому и стилистическому звучанию оказался первый пре
мьерный показ 20 сентября 2010 года. Три главных действующих 
лица – Лючия (Ирина Гагитэ, Германия), Эдгар (Чингис Аюшеев, 
МАМТ им. К. Станиславского и В. НемировичаДанченко) и банкир 
Генри Эштон (Энрике) (Юрий Ившин, СанктПетербург, Михайлов
ский театр, ТАГТОиБ им. М. Джалиля) продемонстрировали блестя
щее владение стилем бельканто, который требует от певца певучести 
вокального исполнения. Ирина Гагитэ и Чингис Аюшеев составили 
замечательный дуэт любящих сердец, трогающий душу прекрасным 
и гармоничным пением. Характеры Лючии и Эдгара были прочув
ствованы актёрами, пережиты и доведены до трагического финала. 
Хорошая вокальная школа засл. артиста Татарстана Владимира Ва
сильева в партии священника также покорила публику. 
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«Лючия ди Ламмермур» Доницетти – номинировалась на Наци
ональную театральную премию России «Золотая маска» в четырех 
номинациях. Исполнительнице главной партии Альбине Шагимура
товой присуждена Национальная премия России « Золотая маска» в 
2012 году.

«Турандот» Дж. Пуччини – редкая гостья на оперной сцене. Она 
никогда не ставилась в Казанском оперном театре. Этим объясняется 
ажиотаж и подлинный интерес просвещенной казанской публики к 
оперному творению Пуччини.

Постановка «Турандот» осуществлена силами режиссёра Ми
хаила Панджавидзе (Москва), главного дирижёра казанской оперы 
Рената Салаватова, новосибирского сценографа Игоря Гриневича, 
художника по костюмам Юлии Ващенко из Минска и хормейстера 
Любови Дразниной.

Постановщики представили публике грандиозный проект, впе
чатляющий своей масштабностью, зрелищностью и ассоциативно
стью режиссерских решений. Оперное действие наполнено символа
ми, сближающими древнюю китайскую легенду с событиями наших 
дней. Противостояние народа и власти в лице китайского императо
ра имеет явные аналогии с политической обстановкой современной 
России – с протестным движением молодых демократических сил 
против насилия, террора и коррупции.

Древневосточный сказочный сюжет, положенный в основу пье
сы Карло Гоцци, в постановке М. Панджавидзе из трагикомической 
китайской фьябы превращается в высокую трагедию с сильными 
характерами ее героев и жизненными ситуациями. Режиссер четко 
противопоставляет в оперном действии два мира: образы насилия, 
жестокости, гротеска и романтический мир любви, жизни и света. 

Огромного психологического воздействия на зрителя достига
ют драматические сцены оперы: суровые архаичные хоры, массо
вые сцены, рисующие жестокие пытки невинных жертв, картина 
траурного шествия на казнь осужденного юного принца. Особого 
трагизма достигает кульминационная вершина оперы: сцена смерти 
Лиу, рабыни – китаянки, приносящей себя в жертву своему чувству 
во имя спасения Калафа. Данная сцена из III действия завершается 
хоровым трагическим реквиемом – это лучшие проникновенные ли
рические и, одновременно, экспрессивные страницы оперы.

Сумрачным колоритом овеяна неповторимая сценография Иго
ря Гриневича (это последняя талантливейшая работа ушедшего 
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 мастера), рисующего многоярусный роскошный дворец китайского 
императора, тонко стилизованные в восточном стиле сторожевые 
башни, превращающиеся по ходу действия в изящные воздушные 
пагоды, украшающие территорию дворца. По замыслу сценографа в 
«Турандот» использованы сложнейшие трехмерные декорации, вос
создающие неповторимый облик дворцовой архитектуры древнего 
Китая. 

Световая гамма оперы отражает её драматическую окраску (ху
дожник по свету – Сергей Шевченко, Москва). Оригинальный виде
оряд придавал объёмность сценическому пространству спектакля, 
рисуя перед зрителем красоты Пекина в древние сказочные времена.

Костюмы героев ассоциируются с экипировкой древнекитайских 
воинов. Мужской (в прямом смысле) костюм Турандот со сверкаю
щим шлемом на голове, брюками, заправленными в высокие сапоги 
до колен и четко геометрические пропорции костюма, обхваченного 
широким кожаным поясом с императорским гербом – все это весь
ма далеко от женственных кимано, доминирующих в большинстве 
постановок «Турандот» в том числе и постановке 1959 года с Ма
рией Каллас в роли Турандот (La Scala). Выразительные костюмы 
остальных героев не нарушали, в целом, художественной стилистики 
спектакля.

Выверенным и убедительным оказался роскошный состав испол
нителей. Принц Калаф – Ахмед Агади (Мариинский театр), прин
цесса Турандот – Оксана Крамарева (Национальная опера Украины 
им. Т. Шевченко), Лиу, молодая рабыня – Лилия Гревцова из На
циональной оперы Украины, Тимур, отец Калафа – Сергей Ковнир 
(Украина) и др. 

Яркие страницы «Турандот» связаны с хоровыми сценами. По
следняя опера Дж. Пуччини наиболее богата колоритными хоровыми 
сценами, напоминающими мощные хоровые ораториальные фрески 
или народные динамичные сцены в русских операх, а также тончай
шие акварельные хоровые эпизоды в сцене загадок Турандот (II дей
ствие) или в арии Калафа, в которой хор за сценой завороженно 
вслед за принцем повторяет редкую по красоте тему любви.

Содружество постановщиков «Турандот» Рената Салаватова и 
Михаила Панджавидзе оказалось успешным, благодаря глубокому 
прочтению музыки Пуччини.

«Аида» поставлена одним из лучших оперных режиссеров со
временности Юрием Александровым, лауреатом премий «Золотая 
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маска» и «Золотой софит». Он за 3 недели сумел поставить красивый 
зрелищный, глубокий и жизненно достоверный спектакль, не пере
двигая, как это сейчас актуально, персонажей действия во времени 
и пространстве. Верди создал «Аиду» в жанре «большой» оперы с 
масштабными сценами победных шествий, ритуальных действий, с 
массовыми сквозными сценами и развернутыми полифоническими 
ансамблями. Все это эффектно и вместе с тем органично отражено 
в спектакле Ю. Александрова. Но главный акцент пришелся на вну
треннее психологическое раскрытие динамичных конфликтных об
разов Аиды, Радамеса, Амнерис, Амонасро, а также на соответствие 
музыкальной драматургии вердиевской оперы сценическому реше
нию. На прессконференции перед премьерой Юрий Александров 
упомянул о художественных традициях русского психологического 
театра, которые он пытался переосмыслить в западноевропейской 
опере в плане достижения достоверной глубины характера персона
жей, правды чувств в выразительном, осмысленном пении актеров. 
Эта опера, по словам режиссера, о сильных страстях и подлинных 
переживаниях, о самопожертвовании и глубокой силе любви. Эти 
чувства девальвированы в наши дни. И поэтому режиссёр стремился 
на сцене показать молодежи истинную силу и красоту любви, воз
вышающей человека.

В казанском театре появилось качественно новое воплощение 
«Аиды». Это музыкальносценическое действие, которое появилось 
непосредственно из авторской партитуры, благо разобраться в тон
костях оркестровых голосов Юрию Александрову, как музыканту, не 
сложно. Дирижер Марко Боэми с Ю.Александровым открыли все ку
пюры, и мы услышали новые страницы вердиевского шедевра, впер
вые исполненного в полном авторском варианте. Появился детский 
балет в исполнении учащихся Казанского хореографического учи
лища, заново поставлены все экзотичные балетные сцены и выра
зительные ансамбли пантомимы (балетмейстер – Ирина Шаронова). 

Дирижер из Италии Марко Боэми, полный моторики и экспрес
сии, свободно управляет оркестром, добиваясь ансамблевого строя и 
красоты звучания струнных и духовых инструментов. В руках Боэми 
живой «дышащий» оркестр через две мощные кульминации неумо
лимо идет к финалу трагедии – гибели Аиды и Радамеса, оставши
мися верными своей любви и возвысившимися над смертью.

Третьим мастером в процессе постановки стал художникпоста
новщик и художник по костюмам Виктор Герасименко из Москвы. 
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Творческим единомышленникам – режиссеру и художнику удалось 
найти убедительное пространственноизобразительное воплощение 
образной идеи спектакля о могучей силе любви. На сцене предстал 
утонченно – суровый Египет фараонов – колыбель древней мудро
сти, родина завораживающих культов, экзотических пирамид, иеро
глифов и жестоких жреческих законов бытия.

Зрелищные, с преобладанием золотистокоричневых и белых от
тенков, стильные декорации и роскошные костюмы героев соответ
ствовали исторической эпохе Древнего Египта и египетской мифо
логии с характерным обожествлением почитаемых животных быка, 
льва, шакала, змеи, кошки, птиц – сокола, ибиса, каждый из которых 
символизировал одного или несколько верховных богов. Ряд сцен 
украшали мифологические статуи древнеегипетских богов: Анубис с 
копьем из царства мертвых с головой шакала, изящная богиня радости 
и веселья Баст в виде женщины с кошачьей головой и богиня неба Ха
тор, родившая солнце, изображенная как женщина с рогами коровы. 

Колоритная сценография «Аиды» обогащена неисчерпаемыми 
возможностями компьютерной графики (видеопроекции Даниила 
Герасименко). 

«Аида» была сильна актерским составом, здесь блистали вели
колепные голоса: Аида – Оксана Крамарева (Украина) и Екатерина 
Шиманович (Мариинский театр), Радамес – Ахмед Агади (Мариин
ский театр), Амнерис – Юлия Герцева (Италия), Рамфис – Михаил 
Казаков (Большой театр России, ТАГТОиБ им. М. Джалиля) и др. 

Живой, мобильный хор создавал общую атмосферу оперного 
действа (хормейстер – Любовь Дразнина), насыщенного сквозным 
развитием хоровых и оркестровых голосов, а также неповторимых 
по мелодической красоте вердиевских ансамблей. 

В 2014 году Казани прошла оперная премьера «Любовного на
питка» Доницетти – неоднозначная, шокирующая, вызвавшая нема
лый интерес меломанов и обычной публики. Мнения высказывались 
разные: одни сразу же приняли трактовку режиссера, другие – жест
ко, с сарказмом критиковали её, третьи недоумевали, о чём собствен
но спектакль.

Сценическая история «Любовного напитка» насчитывает более 
180 лет, и он давно вошел в десятку мировых оперных хитов. Режис
сёр мировой известности, Юрий Александров предложил казанскому 
зрителю апробированный вариант «Любовного напитка», постав
ленный в Новой Опере в 2007 году, по поводу которого московская 
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критика так же была полярна в оценках. Кстати, Доницетти – один 
из самых притягательных композиторов для режиссёра. Из двухсот 
постановок восемьдесят осуществлены им по операм великого ита
льянца, многие – впервые в России. 

По признанию режиссёра, концепция оперы Доницетти обуслов
лена двумя важными аспектами: первый возрождает театр, живущий 
по законам красоты, немножко старомодный, но потрясающе яркий 
и вдохновляющий. Второй аспект диктует вторжение окружающей 
жизни, примитивной и однообразной, нарушающей эту красоту. 
«Это спектакль об искусстве, об отношении к оперному жанру, не
вольно пораждает спор: какая сегодня нам нужна опера? Пусть пу
блика сама выберет, что ей ближе» (1). 

Театр, живущий законами красоты, мы увидели в экспозиции и 
в финале оперы с живописными картинами венецианского карнава
ла, взаимодействующими с персонажами итальянской комедии дель 
арте и главными действующими лицами оперы Донецетти. С появ
ления вездесущего доктора, прохиндея и авантюриста Дулькамары, 
сказка заканчивается: в мир грез и мечты врывается суровая действи
тельность с жёстокими законами общества маргиналов, сутенеров 
и воровских шаек. Откуда такое противостояние контрастирующих 
миров? Ответ, вероятно, продиктован реалиями нашей современной 
жизни с обесценившимися нравственными ценностями, расслоени
ем общества на олигархов и нищих, борьбой политических кланов 
и тотальным кризисом во всех сферах жизни. Юрию Александрову 
удалось соединить, казалось бы, несоединимое – разные историче
ские эпохи (XIX–XXI вв.), полярные взгляды на жизнь и духовные 
приоритеты, на любовь как источник жизни, красоты и добродетели. 
В авторской концепции явствует отношение режиссёра к жизни и 
его личная жизненная позиция. Он убежден, что музыкальный театр 
сегодня должен давать пищу для размышлений и жить в темпе века, 
где многое провоцирует на спор и не оставляет равнодушных. Толь
ко такой музыкальный театр, по его мнению, может быть социально 
значимым (2). 

Режиссёру удалось показать на сцене многоплановый по замыс
лу, разнообразный по стилевому почерку, сложный по сюжетной 
драматургии спектакль в жанре лирикокомической оперы непре
взойденного мастера бельканто. Непредсказуемая творческая фан
тазия Юрия Александрова выстраивает собственную логику сцени
ческого действия, нередко конфликтующую с сюжетной канвой сцен 
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« Любовного напитка», предложенных либреттистом Феличе Романи 
на основе драматургии Скриба, навеянной легендой о любовном зе
лье из романа Страсбургского «Тристан и Изольда» XIII века. 

Ключевые сцены оперы Доницетти решены режиссёром в паро
дийном ключе, продиктованный жёсткой правдой современной жиз
ни. В череде постановочных гэгов, изобилующих во второй полови
не I акта и в начале II акта, режиссер решается на трюки, выходящие 
нередко за грани фола.Полифонически сложную многоплановость 
действия чётко направлял оркестр, под руководством нидерланд
ского дирижера Винсента де Корта. Он сотрудничает с мировыми 
оперными театрами, включая Королевский оперный театр Швеции, 
Оперу Лейпцига, Шотландский Оперный театр, Новый Националь
ный театр Токио и др. Дирижёр легко справился с трудностями пар
титуры (особенно в ансамблях) и сумел найти верный ритмический 
пульс стремительного динамичного действия спектакля. 

Да и в целом, музыкальная составляющая спектакля была на 
высоте. Приглашены солисты, в основном, из московских театров, 
обладающие хорошими голосами. Некоторые из них не первый год 
исполняют свои партии в этой опере и добились уже заметного ма
стерства. Это – Алексей Татаринцев (Неморино) (Московский театр 
Новая Опера им. Е.В. Колобова), Олег Диденко (Дулькамара) (Ка
мерный музыкальный театр им. Б.А. Покровского) и др. 

Блестяще справились с партией Адины в вокальном и артистиче
ском плане Екатерина Лехина (Венская Опера, Большой театр Рос
сии), и молодая певица Казанской оперы Гульнора Гатина. Евгении 
Афанасьевой из Московского музыкального театра им. К.С. Станис
лавского и Вл.И. НемировичаДанченко при всей ее музыкально
сти, хорошей вокальной технике недоставало сценической свободы 
в трактовке Адины, как в прочем, и Нурлану Бекмухамбетову из Но
вой Оперы в интерпретации Неморино. 

Колоритный музыкальный образ спектакля создавался благо
даря блестящему оркестру и самобытному хору театра (хормейстер 
Л.Дразнина), солистам которого режиссёром были предназначены 
комедийные пластические роли. Всяческих похвал заслуживает и 
мастерство ансамблевого музицирования певцов и хористов в ро
скошных ансамблевых сценах оперы Доницетти.

Премьера «Севильского цирюльника» состоялась в феврале 
2014 года на XXXII Международном оперном фестивале им. Ф.И. Ша
ляпина. Режиссерпостановщик спектакля Юрий  Александров,   
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итальянский дирижер – Марко Боэми и театральный художник – 
Виктора Герасименко. Юрий Александров поставил в России и 
за рубежом более 200 опер, но «Севильского цирюльника» среди 
них не было. Для режиссёра это его первая постановка. На пресс
конференции перед премьерой режиссёр поведал журналистам о 
том, что задумал поставить полноценный спектакль, в отличие от 
своих коллег, инициирующих «Севильского» в минималистском сти
ле. «Россини написал «Севильского цирюльника» в жанре комиче
ской оперы, но я ни разу не видел смешного спектакля, который бы 
мне понравился. За 200 лет существование этой оперы выработалась 
масса штампов, вызывающих представления о спектакле с кривыми 
кринолинами, убогой мебелью, зеркалами и пошлыми виньетками».

Отходя от штампов, Юрий Александров так выстраивает сце
ны, чтобы зрители, не понимая итальянского языка, сумели ощу
тить комизм ситуаций через музыку и сценическое действие. В итоге 
получился искрометный, брызжущий весельем, остроумный, удив
ляющий режиссерскими находками, спектакль, на котором публика 
веселилась от души, условно воспринимая сюжет Бомарше о наход
чивом, предприимчивом цирюльнике, помогающем графу Альмави
ве, представившемся бедным студентом, увести изпод носа незадач
ливого, ворчливого старика Бартоло красавицу Розину и подписать 
брачный контракт влюбленных. 

Высокий уровень «Севильского» определило совершенство его 
художественных компонентов – музыки, режиссёрской концепции, 
оригинальной сценографии и блестящего актерского ансамбля. Бес
смертная музыка Россини была достойно интерпретирована Марко 
Боэми, сумевшего передать тембровый блеск и воздушную прозрач
ность партитуры Россини. Такого стремительного темпа prestissimo, 
сопровождавшего ключевые сцены спектакля, не знали прежние по
становки Россини в Казани.

Режиссёрское видение «Севильского» убедительно и современ
но. Юрий Александров поновому переосмысливает образ Фигаро. 
Трансформацию главного образа режиссёр объясняет следующим 
образом: «Нашего «Севильского цирюльника» мы постарались сде
лать актуальным, связанным с реалиями времени. Примета нашего 
времени – власть брендов. Наш Фигаро – это раскрученный бренд, 
это организация, которая берет на себя весь спектр услуг, не толь
ко бритье и стрижку. Целая команда людей работает над корпора
тивным брендом Фигаро – у нас это артисты хора, роль которых 
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в спектакле очень важна. Вообще «Севильский цирюльник» – это 
командный спектакль, где каждый герой связан с другим, каждый 
аккомпанирует своему партнеру, составляя самое ценное в спекта
кле – ансамбль. Особая тема в комической опере – юмор. Мы стара
лись не уходить в клоунаду и смех ниже пояса в стиле Комеди Клаб. 
Основу нашего юмора составляет череда неожиданных ситуаций и 
предлагаемых обстоятельств, в которые попадают наши герои, вы
зывая улыбку почтенной публики…» (3).

Осмыслить «Севильского цирюльника» в постановке Алексан
дрова с первого раза довольно сложно. Настолько он стремительный, 
безостановочный в своей динамике, удивляющий комическими по
воротами действия и режиссёрскими «приколами». Александровская 
концепция решена в разнообразных стилистических ракурсах – от 
итальянской комедии dell’arte (партии Берты и Амброджио), демо
кратического жанра итальянской оперыбуффа до мюзикхолла и со
временных эстрадных шоу. Такая полистилистика воспринимается 
на удивление органичной, и не мешает логике развертывания ита
льянской оперы начала XIX века.

Для режиссёрского почерка характерно полное отсутствие статики 
в спектакле. Каждый вокальный, ансамблевый и хоровой номера, каж
дый музыкальный период, а нередко и фраза получают сценическое 
отражение в мизансценах с активным использованием хореографии, 
пластики и акробатических кульбитов. С первых же звуков увертюры 
на сцене закручивается активное действие: Фьорелло раскручивает 
механизм «ящика», из него откидываются в форме лепестков под
мостки сцены, солисты хора достают инструменты, настраивают их, 
готовятся к серенаде графа Альмавивы – так подготавливается сцена 
обольщения Розины (серенада графа Альмавивы). Большинство сцен, 
особенно два феерических финала – вторая картина I действия и фи
нал оперы в конце II действия – поставлены режиссёром с таким бле
ском и в таких космических скоростях, что возникает ощущение раз
вёртывания действия в кинематографе или в театре комедии. Комизм 
ситуаций непостижим, а режиссёрская фантазия не знает границ. 
 Постановка «Севильского» 2014 года явно затмила предшествующие 
и является лучшей в истории Татарского оперного театра. 

Сценографическое решение спектакля современно и практич
но в условиях оперной сцены. На протяжении двух действий на 
сцене установлена легкая белоснежная 2х этажная конструкция с 
 балконом в форме «киношного» павильона, наполненного доверху 
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декорациями разных спектаклей. В пояснении режиссёра, декорация 
в «Севильском цирюльнике» представляет своеобразный «ящик Пан
доры», в котором хранится мебель, костюмы, реквизит, собранные за 
200летнюю историю существования «Севильского». В определен
ный момент артисты достают из ящика все, что нужно для действия: 
рояль, бюро, стулья, костюмы, шпаги.

Костюмы героев в исполнении Елены Бочковой (Москва) далеки 
от исторической эпохи конца XVIII века, в которой родились герои 
трилогии Бомарше. Опыт работы мастера в драме, опере, рокопере 
и мюзикле позволил отойти от условностей оперного жанра и клас
сического взгляда на театральный костюм. Одежда действующих 
лиц напрямую ассоциируется с жанром комедии, пестрит умори
тельными деталями и эпатирует публику своей разностильностью, 
броской цветовой гаммой и пристрастием к гротеску. Главные дей
ствующие лица Фигаро, Розина, Альмавива, Бартоло, дон Базилиио 
в каждой сцене являются в новом неподражаемом обличье, вызывая 
хохот и изумление публики.

Подбор солистов в «Севильском» оказался весьма удачным. Вир
туозное владение голосом демонстрировали звезды Маринки Вла
димир Мороз (Фигаро), Ольга Пудова (Розина), Андрей Валентий 
(Белорусский театр оперы и балет) – дон Базилио и Зоя Церерина 
(ТАГТОиБ) – Берта. Приемы владения скороговоркой, характерной 
в опере – буффа, у названных артистов был превосходным. Первый 
премьерный спектакль был самым ярким и фееричным.

И все же некоторые театроведы и журналисты не приняли «Се
вильского», усматривая в нём параллели с капустниками, телевизи
онным КВН и КомедиКлаб. «Стремление режиссёра осовременить 
постановку – само по себе не плохо, но, судя по реакции зрителя, не 
все идеи Александрова оказались «читаемыми». Наверное, это по
вод подумать о нашем отношении к классике, которая, как не крути, 
актуальна без прикрас. А её интерпретация – дело тонкое…» (4). 

Позволю себе возразить: отношение к классике у Юрия Алек
сандрова самой чуткое и бережное, контролируемое превосходным 
художественным чутьем и профессиональным знанием законов му
зыкальной и сценической драматургии. 

Два мастера оперной режиссуры Юрий Александров и Миха
ил Панджавидзе инициировали новые веяния в трактовке оперного 
жанра, выдвинув на первый план бесценную музыку гениальных 
творений итальянских композиторов.
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ОСОБЕННОСТИ РЕПЕРТУАРА ТАТАРСКОГО ТЕАТРА  
НА СОВРЕМЕННОМ ЭТАПЕ

Фардеева Д.Р. (Казань)
На сегодняшний день в Республике Татарстан имеется девять 

национальных драматических театров, трое из которых находятся в 
Казани. Перед театрами республики стоит задача художественного 
осмысления современности, раскрытия картины мира через судьбу 
нового героя в соизмерении с исторической эпохой, включения судь
бы персонажа в общечеловеческий контекст, так как театр является 
неотъемлемой частью национальной культуры, а главное предназна
чение театра – быть созвучным времени. 

Одним из «китов», на котором держится любой театр, является 
его репертуар. Репертуар есть основа идейнонравственного и эсте
тического влияния на зрителей. Он является отражением культуры, 
мировоззрения, отражая идейнохудожественную позицию творче
ского коллектива, его лицо. Собственно репертуар театра наиболее 
полно вскрывает идейнохудожественный климат, взаимодействие 
театра и зрителя. 

Если говорить о репертуаре современного татарского театра, то 
он достаточно разнообразен и интересен. Но процесс формирования 
репертуара татарского театра достаточно сложный и кропотливый. 
И результатом его являются многоплановость и «синтетический» ха
рактер: в репертуаре татарского театра присутствуют как спектакли, 
рассчитанные на наивного зрителя, тяготеющего к народной тради
ции, так и постановки, рассчитанные на опытного интеллектуала. 

С особой всесторонностью характерные черты татарского ис
кусства прослеживаются в постановках национальной классической 
драматургии, занимающей существенное место в репертуаре всех 
татарских театров республики. Лучшие постановки национальной 
классики подтверждают последовательное стремление режиссеров 
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к драматизации пьес, связанных в своей сценической истории с ис
пользованием музыки, песен, о поисках современных путей реше
ний произведений Н. Исанбета, Г. Камала, К. Тинчурина, Т. Гиззата, 
Ф. Бурнаша … Крупными победами татарского театра являются спек
такли «Банкрот», «Угасшие звезды», «Капризный жених», «Галияба
ну», «Без ветрил», «Смелые девушки», «Молодые сердца», «Ходжа 
Насретдин», «Беглецы»… Эти спектакли подняли и общую постано
вочную культуру, расширили арсенал постановочных средств. 

Так, настоящей визиткой карточкой татарского театра является 
спектакль «Голубая шаль» по пьесе К. Тинчурина, который не схо
дит со сцены более семи десятков лет. Этот спектакль стал своего 
рода настоящим символом татарского театра, зрительский интерес к 
ней не ослабевает, пьеса давно обрела легендарный статус. Он заво
раживает зрителей своей несложностью, но при всем том отчетливой 
жизненностью сюжета. 

Если мы сравним спектакли современного татарского театра, на
пример, с работами прошлого десятилетия, то увидим явное устрем
ление к глубокому полифоническому усвоению драматургического 
материала через преодоление привычных приемов сценической экс
прессии. Это отчетливо видно на примере постановки пьесы Г. Ка
мала «Банкрот». Вообще, воплощение драматургии Камала связано 
с изначальными традициями татарского театра. Театральная образ
ность присуща татарскому театральному искусству. Это характери
зует и спектакль. 

Особенности современного татарского театра неразрывно связа
ны с национальной романтической традицией, зародившейся в на
чале века. Ярким примером этого является спектакль «Галиябану». 
На протяжении многих лет пьеса М. Файзи привлекает татарский 
театр благородством и душевной красотой главных героев, горячо 
любящих друг друга молодых людей. 

Несмотря на колоссальное значение классического репертуара, 
театр не может обойтись без произведений, проникнутых проблема
тикой настоящего времени. Зритель должен видеть на сцене своих 
современников, и вместе с ними переживать сегодняшние коллизии 
и конфликты. Без этой направленности невозможно полноценное 
развитие театра.

Реализм всегда был требованием времени, но молодая режиссура 
приносит свое ощущение и понимание современности. Новаторство, 
поиски – это непременное условие творческого процесса. В татарском 
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театре сформировалась своя художественноэстетическая програм
ма. Это связано с появлением сложной и интересной драматургии, 
с приходом талантливой молодой режиссуры. Такими спектаклями 
являются, например, «Танец любви» по пьесе Р. Сабыра, «Мэхэббэт 
фм», «Игра с монстриком», «Запоздалое лето», «Дитя мое», «Амазон
ка», «Запах полыни», «В ожидании» по пьесам И. Зайниева. Вот что 
говорит о пьесе «В ожидании», которая стала бесспорным успехом 
татарского театра, драматург и режиссер Ильгиз Зайниев: «Я писал ее 
специально для Камаловского театра, потому что сейчас мало пишет
ся для женщин, им нужны роли. Это попытка поразмышлять о жизни 
человека до его рождения, в какой мир он приходит. Возможно, она 
несколько мелодраматична, но я старался не давить на чувства. В 
построении текста отошел от традиционных схем, поэтому там есть 
внезапные монологи. Ведь, к примеру, в новостях все намешано, мы 
уже не видим причинноследственных связей. Рядом оказываются 
войны и землетрясения и сообщения, что у когото родилась собач
ка. Этот сумасшедший мир воплощен в конструкции пьесы» (1). На 
сегодняшний день И. Зайниев занимает лидерскую позицию в со
временной татарской драматургии среди молодых драматургов, он – 
самый инициативный и мастеровитый драматург. 

Произведения современных драматургов интересны тем, что в 
них открываются все чувства и эмоции человека, живущего в наше 
непростое время. Здесь и прекрасные сюжетные линии, и динамика 
чувств и эмоций, и поучительные выводы, где открываются двери в 
новый, неведомый мир. 

В последние годы наблюдается пристальное внимание к вну
треннему миру человека, и это становится все большей потребно
стью и татарского театра. В этом смысле показателен спектакль 
«Меня зовут Красный» (инсценировка одноименного произведения 
турецкого писателя О. Памука). Инсценировка произведений про
зы всегда связана с трудностями, а современного формалистского 
романа – вдвойне. Несмотря на смелую инсценизацию произведе
ния Памука, создатели спектакля оказались верными литературному 
первоисточнику романа в своем желании точно передать дух произ
ведения, следуя за судьбами героев. 

Татарский театр активно осуществляет постановки русской и за
рубежной классики, современных зарубежных авторов. И это общая 
тенденция в национальных театрах республики. При этом поста
новки национальных театров отличаются оригинальностью подачи 
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драматургического материала, сценического языка, эксперименталь
ным синтезом разных жанров. Так, например, на сцене Набереж
ночелнинского драмтеатра идут пьесы современного французского 
автора Ж. Сиблерайса «Ветер шумит в тополях», пьеса классика 
европейской драматургии К. Гольдони «Слуга двух господ», пьеса 
классика русской драматургии А. Чехова «Дядя Ваня»; «Ричард III» 
У. Шекспира, «Дон Жуан» Ж.Б. Мольера, «Три сестры» А. Чехо
ва – на сцене Татарского государственного академического театра 
им. Г. Камала.

Расширение репертуара татарских театров республики за счет 
русской и зарубежной классики является ядром, на котором совер
шенствуется актерское мастерство, рождается многообразие форм, и 
обогащается язык выразительных средств.

Современный татарский театр смело обращается и к новым син
тетическим жанрам, современной интеллектуальной драме.… Так, 
например, спектакль, поставленный на сцене ТГАТ им. Г. Камала 
«Однажды летним днем» (Й. Фоссе), был долгожданной премьерой, 
к которой театр и режиссер шли очень долго. 

В работе над репертуаром, будь то переводной или националь
ный, наглядно выражается общность идейных и художественных ис
каний современного татарского театра. Здесь соединяются народные 
традиции с новыми режиссерскими решениями. Особенно ярко это 
проявляется в постановках национальной классики, и эти спектак
ли постоянно сохраняются в репертуаре театра. Преемственность 
традиций происходит в тесной связи с новыми решениями, которые 
успешно вошли в татарский театр в последние годы. Тем не менее, 
произведения классики занимают особое место в росте и дальней
шем развитии татарского театра. 

Таким образом, в репертуаре татарского театра присутствует 
классическая и современная национальная драматургия, классиче
ская русская драматургия, и классическая и современная зарубежная 
драматургия. Тем не менее, предпочтение уделяется национальной 
драматургии, так как без языка не может быть культуры. Неудиви
тельно, что преобладающими жанрами в репертуаре современного 
татарского театра являются бытовая комедия и мелодрама, ведь они 
так любимы и привычны публикой. 

С самого основания татарский театр выполняет свою миссию 
сохранения национальной культуры, просвещения и духовного обо
гащения зрителей. Его репертуар богат и многообразен. Все это 
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говорит о гармоничном формировании и планомерном подходе в 
организации репертуара татарского театра, соответствии театра 
ожиданиям публики, удовлетворяя ее потребности. Продуманная и 
целенаправленная репертуарная политика современного татарского 
театра поддерживает репертуар на высоком художественном уровне. 

ЛИТЕРАТУРА

1. Интернетресурс http://www.sobaka.ru/kzn/city/theatre/51256

ПЕРВАЯ ВСТРЕЧА СО ЗРИТЕЛЕМ 
 (к юбилею Учебного театра им. Г.Г. Гилязева)

Хайбуллина Т.Н. (Уфа)
25 апреля 2016 года учебному театру театрального факультета 

Уфимского государственного института искусств исполнилось 45 лет.
Учебный театр – это первые профессиональные подмостки для 

будущих актеров и режиссеров. Именно здесь происходит первая 
встреча со зрителями.

Премьерой спектакля « Двадцать лет спустя» по пьесе Михаила 
Светлова в постановке художественного руководителя режиссерско
го курса Габдуллы Габдрахмановича Гилязева состоялось открытие 
учебного театра театрального факультета. 

Выпускники 70–80х годов с особой теплотой и нежностью вспо
минают атмосферу театра в учебном корпусе № 1 (ныне Камерный 
зал) на улице Ленина, 14. Это небольшой уютный зрительный зал 
и сцена, каждый сантиметр которой исследован и согрет теплом 
души выпускников театрального факультета. Это тот таинственный 
островок, к которому тянуло студентов в любую свободную мину
ту: посмотреть, как идет репетиция у старшекурсников, помечтать 
о будущем в тишине и темноте пустого зала. А если повезет – то и 
постоять, походить, посидеть на желанных подмостках. С первых 
дней занятий традиционно на сцену учебного театра допускались 
только старшекурсники с яркими творческими работами. Если сту
денческую работу показывают в учебном театре, это означает, что 
она соответствует профессиональным требованиям.

В своем становлении и развитии учебный театр прошел перио
ды взлетов и неизбежных трудностей. Первым директором был на
значен студент 1 курса специальности «Режиссура драмы» Юрий 
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Комков. В то время в театре все строилось на принципах самоуправ
ления. Студенты самостоятельно изготавливали декорации, реквизит, 
шили сценические костюмы, устанавливали световое оформление, 
вводили шумы, звуки, музыку. 

С сентября 1982 года функциональные обязанности директора 
были возложены на выпускника нашего факультета заслуженно
го деятеля искусств Республики Башкортостан Алика Касимовича 
Сафиуллина. Несмотря на все сложности экономических вопросов 
80–90х годов прошлого века, театр преобразился. Декан театраль
ного факультета, кандидат искусствоведения, доцент Суфия Гильма
новна Кусимова, используя свой авторитет и личные связи, которые 
в то время были крайне необходимы, смогла «достать» красивую 
бордовую ткань, из которой пошили одежду сцены. Старший препо
даватель по мастерству актера Александр Иванович Корякин, имея 
среднеспециальное образование художника, изготовил прекрасные 
театральные маски, которыми украсили стены зрительного зала. 
Само помещение было заполнено новыми театральными креслами. 
Учебный театр «заиграл» новыми красками, новой атмосферой, но
вым репертуаром. Заниматься художественным творчеством всегда 
интересно, так как это процесс создания нового мира человеческих 
взаимоотношений, фантазии и креативного мышления.

Среди наиболее знаменитых спектаклей тех лет были такие, как: 
«Женитьба» Н.В. Гоголя в постановке Лека Валеевича Валеева на 
выпускном режиссерском курсе 1977 года (в главных ролях Любовь 
Гришанова, Анатолий Лощенков, Александр Корякин); «Трагиче
ская история о Гамлете, принце датском» У. Шекспира в постановке 
Павла Романовича Мельниченко (выпуск актерского курса 1979 г., в 
главной роли – Борис Маслов); «Святая святых» И. Друцэ (1981 г.), 
режиссер  постановщик Л.В. Валеев (в главных ролях Виктор Мас
лов и Татьяна Платонова).

Спектакль по пьесе народного поэта и драматурга Мустая Ка
рима «В ночь лунного затмения» в постановке Г.Г. Гилязева принял 
участие в Первом Московском международном фестивале театраль
ных школ «Подиум – 1989».

 Благодаря инициативе Г.Г. Гилязева на основе подготовленно
го актерского фестивального курса, в этом же году в Уфе был вос
становлен Театр юного зрителя, ныне Национальный молодежный 
театр Республики Башкортостан имени Мустая Карима. В 1991 году 
был открыт в республике Туймазинский государственный татарский 
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драматический театр. В сезон 199394 года театр пополнился вы
пускниками профессора Гилязева. Студенческие спектакли учеб
ного театра в постановке руководителя курса «Даманевидимка» 
П. Кальдерона и «Наследники Рабурдена» Э. Золя вошли в репер
туар профессионального театра. Режиссерское решение спектаклей 
позволило студентам продемонстрировать высокопрофессиональную 
подготовку, умение свободно и уверенно владеть обстоятельствами 
роли, способность создавать интересные и неожиданные характеры. 
За годы педагогической деятельности профессор Гилязев поставил 
на студенческой сцене около 25 спектаклей по пьесам современной, 
классической и национальной драматургии.

В 80е годы доцент Фардуна Касимовна Касимова внесла зна
чительный вклад в дело воспитания актерских кадров в Уфе для 
театрального искусства братских республик, подготовила высоко
профессиональных специалистов, которые сегодня составляют эли
ту театрального искусства Удмуртии и Республики Коми. В 1981 
году дипломные спектакли студии Удмуртского государственного 
драматического театра на сцене учебного театра собирали зрите
лей не только из Института искусств, но и из других вузов Уфы. 
Спектакли выпускников студии Коми для Сыктывкарского госу
дарственного драматического театра шли в учебном театре при  
полных аншлагах.

Особая страница учебного театра – его сотрудники. Среди них 
две уникальные женщины, высококлассные специалисты Алексан
дра Павловна Зеленина и Любовь Фоминична Гилязева. Обе работа
ли по приглашению Гилязева, а уж он, как никто другой, хорошо раз
бирался в людях и кадрах. А.П. Зеленина – заслуженный работник 
культуры БАССР, дочь русских эмигрантов в 1954 году вернулась 
из Китая в Советский Союз, и долгие годы работала в Республи
канской русской драме, а затем в конце 80х годов прошлого века 
возглавляла костюмерный цех театрального факультета. Она была 
человеком высокой культуры и интеллигентности. Все студенты ее 
просто обожали. Впервые в костюмерном цехе театра был наведен 
профессиональный порядок: все костюмы развешены по эпохам, от
реставрированы и приведены в должный вид. Александра Павловна 
имела безупречный вкус, умела дружить со студентами и педагога
ми. В ее цеху всегда было подомашнему уютно, тепло и шла актив
ная работа. Мастер кроит, студенты шьют, гладят, примеряют. Жизнь 
в цеху никогда не замирала – ровный, спокойный, не громкий голос 
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Александры Павловны создавал атмосферу творчества, единства и 
надежности, и всем казалось, что так будет всегда…

Любовь Фоминична Гилязева – заслуженный работник культу
ры РБ, гример высочайшего класса. Она специалист старой закал
ки – всегда и все делать только профессионально, честно и надеж
но. В гримерной всегда были идеальная чистота и порядок. Любовь 
Фоминична была удивительно светлым, добрым, сильным челове
ком, многие годы проработавшая с корифеями Башкирского госу
дарственного академического театра им. М. Гафури. Четырнадцать 
лет Гилязева работала гримером учебного театра. Она безупречно 
владела секретами мастерства грима: изготовление волосяных на
клеек, париков, «лепки» портретного сходства лица. Побывать в ру
ках такого гримера – одно удовольствие.

Наиболее яркие спектакли 90х годов: А.П. Чехов «Вишневый 
сад» (режиссер – доцент П.Р. Мельниченко, 1994 г.), в главных ролях 
Екатерина Лисовская, Александр Грипась, Александр Красильников; 
«Гроза» А.Н. Островского в постановке А.И. Корякина, 1997 г. (Ка
терина – Светлана Гиниятуллина, Дикой – Алик Галиуллин, Марфа 
Игнатьевна – Айгюль Мингазова).

С 1994 по 2000 год учебный театр находился в сложных услови
ях: театральный факультет разместился по новому адресу: ул. Цю
рупы, 9. На втором этаже здания большой актовый зал с огромными 
открытыми окнами, сцена без карманов, кулис, высокая, узкая, не
удобная. Но, несмотря на все сложности, дипломные спектакли не 
теряли своего творческого уровня, и все актерские студии имели воз
можность играть выпускные работы на профессиональных сценах 
республики, за что огромная благодарность руководителям театров.

С 1995 года театр возглавлял заслуженный работник культуры РБ 
Рамзес Рашитович Ахмеров. Осенью 2000 года все изменилось – бла
годаря поддержке президента Республики Башкортостан М.Г. Рахи
мова, учебный театр был реконструирован и достроен. Он приобрел 
пошивочный и костюмерный цеха, мужскую и женскую гримерные, 
карманы для декораций, осветительную и музыкальную аппаратуру.

Дипломные спектакли с 2000 года почти ежегодно принима
ют участие в престижных фестивалях и конкурсах: Международ
ный театральный фестиваль дипломных и постдипломных спекта
клей: «Твой шанс» (г. Москва) профессор Т.Н. Хайбуллина, доцент 
Ю.В. Заяц; «Будущее театральной России» (г. Ярославль) доцент 
А.А. Надыргулов, профессор Т.Д. Бабичева, профессор  Т.Н. Хай
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буллина, доцент Ю.В. Заяц, старший преподаватель Г.А. Валитова, 
старший преподаватель Р.Т. Харисова.

В 2005 году учебному театру театрального факультета Уфим
ского государственного института искусств имени Загира Исмагило
ва присвоено имя заслуженного деятеля искусств России, лауреата 
рес публиканской премии имени Г. Саляма и С. Юлаева, профессора 
Г.Г. Гилязева. Дело педагога Гилязева продолжает жить и развивать
ся его учениками и коллегами.

С января 2015 года директором учебного театра назначен вы
пускник кафедры режиссуры и мастерства актера 2000 года Ренат 
Ралифович Фатхиев.

Сегодня учебный театр им. Г.Г. Гилязева – одна из самых пре
стижных театральных площадок города. Просторный зрительный зал 
на 300 мест, современно оборудованная сцена, разнообразие реперту
арной афиши. Учебный театр закладывает свои традиции: ежегодное 
участие в проведении Республиканской культурной акции «Театраль
ная ночь», систематические мастерклассы выдающихся деятелей те
атрального искусства России и Республики Башкортостан.

В 2012 году на сцене учебного театра в рамках гранта Президен
та Республики Башкортостан деятелями культуры и искусства про
шел Республиканский фестивальконкурс молодежных театральных 
коллективов высших и средних учебных заведений и учреждений 
МК и МО РБ и РФ к 190летию со дня рождения великого русского 
драматурга и театрального деятеля А.Н. Островского «Классика на 
сцене». Мастеркласс на тему «Драматургия А.Н. Островского на 
современной сцене» на высоком профессиональном уровне провел 
заведующий кафедрой истории и теории культуры Гуманитарного 
института телевидения и радиовещания им. М.А. Литовчина, доктор 
искусствоведения, профессор С.В. Стахорский (г. Москва). 

В 2016 году в преддверии профессионального праздника «День 
театра» и 45летия учебного театра на кафедре истории и теории 
искусства стартовал Первый Международный фестиваль «Классика 
на сцене» в рамках федеральной целевой программы «Культура Рос
сии»(2012–2018 гг.) В мероприятии приняли участие около двадца
ти театральных коллективов высших и средних учебных заведений 
и учреждений Министерств культуры и Министерств образования 
России и Ближнего зарубежья.

Открылся фестиваль просмотром спектакля «За чем пойдешь, то 
и найдешь» («Женитьба Бальзаминова») по пьесе А.Н.  Островского 
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в постановке театрастудии «7 ПАВЕРХ» Белорусского государ
ственного университета культуры и искусств. Руководитель студии 
и режиссер спектакля профессор кафедры театрального творчества 
Зинаида Пасютина. За годы своей деятельности этот коллектив не
однократно принимал участие в театральных фестивалях различ
ных стран, среди которых Япония, Канада, Латвия, Литва, Франция, 
Нидерланды, Германия, Россия. Театрстудия трижды награждался 
премией фонда Президента Республики Беларусь. Спектакль расска
зывает грустную историю женитьбы маленького доброго человека, 
который мечтает быть счастливым.

Студенческий театр Харьковской государственной академии 
культуры «Академия» представил инсценировку повести классика 
украинской литературы Ольги Кобылянской «В воскресенье рано 
зелье собирала». Труппу театра составляют студенты режиссерской 
мастерской лауреата международных театральных фестивалей и 
творческих премий, заслуженного деятеля искусств Украины, про
фессора Сергея Гордеева. В основе спектакля заложена трагическая 
история любви молодых людей, воспевается красота и непреодоли
мая сила человеческих чувств.

 В международном фестивале приняли участие и хорошо из
вестные нам коллективы: народный студенческий театр «Ст. Арт» 
нефтяного технического университета, в репертуаре которого уже 
сорок пять спектаклей по классической и современной драматур
гии; наши верные друзья «Мастерская театральных миниатюр имени 
менЯ» и театральная студия «Просцениум» авиационного техниче
ского университета; отметившие в этом году свое совершеннолетие 
театрстудия «Альтер эго» под неизменным руководством Светланы 
Аюповой. 

Заслуженная артистка России Людмила Воротникова уже более 
десяти лет руководит студенческим театром «Серебряная маска» при 
аграрном университете. В этом сезоне они подготовили к фестивалю 
спектакль по пьесе У. Шекспира «Сон в летнюю ночь».

Рады были встрече с молодым театральным коллективом педа
гогического университета им. М. Акмуллы, которым руководит наш 
выпускник Рамзис Зайдуллин. В спектакле по рассказам А.П. Чехова 
был представлен калейдоскоп человеческих страстей, столкновений 
и абсурдных ситуаций.

С драматургией Николая Коляды, «Американка» и «Баба Ша
нель», нас познакомила театральная студия санатория «ЯнганТау» 
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и студенты Башкирского республиканского колледжа культуры и ис
кусства.

Возраст участников театрального коллектива «Эпоха или голые 
энтузиасты» при Башкирском колледже архитектуры, строительства 
и коммунального хозяйства от 16 до 18 лет. Их утопическая новелла 
«Иллюзии и коллизии: что делать?» по Н.Г. Чернышевскому и совре
менной поэзии были востребованы зрителями фестиваля. Спектакли 
«Ассоль» по мотивам повести А. Грина «Алые паруса» и «Олеся» 
А.И. Куприна представили на фестивале самые юные его участни
ки: детская театральная студия «Арлекин» при Салаватском государ
ственном башкирском драматическом театре и театральная студия 
«Другой театр» ПК «Прометей».

Состоялась долгожданная встреча с легендарным молодежным 
театромстудией «Браво» Центрального дворца культуры города Бе
лебей. Их драматическая притча «Алинур» по мотивам сказки Оска
ра Уайльда «Звездный мальчик» не оставила равнодушным уфим
ского зрителя и участников международного фестиваля.

Несомненно, что самой яркой страницей фестиваля явились твор
ческие работы студентов театрального факультета. Художественный 
руководитель студентов 3 курса специальности актерское искусство 
профессор Тансулпан Догиевна Бабичева представила спектакль из 
двух отделений: первое по поэме Ш. Бабича «Газазил». Произве
дение написано в 1916 году и является одним из самых сложных 
мистических произведений автора. В спектакле поэзия вкрапляется 
в драматические игровые сцены, также присутствует некий взгляд 
на современность посредством музыки, авторских отступлений и 
пластики. Второе отделение было посвящено жизненному и твор
ческому пути Ш. Бабича. Студенты 4 курса (руководитель доцент 
А.А. Надыргулов) показали дипломный спектакль по пьесе Максима 
Горького «Васса Железнова».

Педагогрежиссер Р.Т. Харисова подготовила со студентами 
2 курса спектакль из двух рассказов Людмилы Улицкой «Бумажная 
победа», «Капустное чудо» и письма В. Омельченко «Чужой хлеб» 
из сборника «Детство 4553», собранного и составленного Улицкой. 
Это трогательное повествование о послевоенном детстве наших со
отечественников. Другая их работа – спектакль «Главное». Он со
ставлен из монологов реальных людей, каждый из которых рассуж
дает на тему самых важных жизненных ориентиров. Оригинальные 
тексты, озвученные исполнителями ролей, создают многослойную 
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палитру человеческих характеров и судеб. Герои спектакля «Глав
ное» – обычные люди, каждому из которых было предложено отве
тить на вопрос, что для него является главным в жизни.

Педагогрежиссер Р.М. Абраров в качестве сценической работы 
со студентами 3 курса взял сцену встречи Медеи и Ясона, с которой 
начинается второе действие пьесы Еврипида «Медея». Взаимоотно
шения этих героев достигают предельного накала и жгучей ненави
сти, которая тонко пронизана ядовитой любовью особого порядка. 
Медею связывает с Ясоном нечто большее, чем любовь. Для нее не 
было целью обозначить это чувство бесстрашием и жестокостью. На
против, внутренний мир Медеи хрупок, как стебель увядшего цветка. 

Творческие работы фестиваля оценивало жюри, в составе кото
рого преподаватели кафедры истории и теории искусства, и коллегия 
критиков  студенты специальности «Театроведение»  под предсе
дательством профессора С.Г. Кусимовой. 

Сегодня учебный театр им. Г.Г. Гилязева – одна из самых пре
стижных театральных площадок города Уфа. Просторный зритель
ный зал на триста мест, современно оборудованная сцена, разно
образие репертуарной афиши. Сюда стремятся попасть на спектакли 
многие зрители города.

СПЕЦИФИКА АКТЕРСКОГО ВОКАЛА И ОСОБЕННОСТИ 
ФОРМИРОВАНИЯ ВОКАЛЬНОГО ГОЛОСА АКТЕРА

Хамзина А.А. (Казань)
Данная статья адресована педагогам, обучающих вокалу студен

тов актерских специальностей и посвящена особенностям постанов
ки вокального голоса актерам. Целью работы является: определение 
специфики актерского вокала и особенностей формирования вокаль
ного голоса актера.

Для достижения цели необходимо решить следующие задачи: 
уточнить понятие актерский вокал, раскрыть его содержание; опре
делить разницу между актерским, академическим вокалом и речью; 
определить основные задачи педагога, обучающего студента актер
скому вокалу.

К. Станиславскому принадлежит высказывание: «Слово – что, 
музыка – как». То есть, если исчерпаны ресурсы выразительности 
игры актера, на помощь приходит музыка. Она – то как раз и сможет 
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передать тонкие нити душевного состояния того или иного героя 
пьесы. Великий реформатор сцены – К. Станиславский, уделял боль
шое внимание проблемам работы с голосом драматического актера, 
его постановки и обработки, о чем и написал в своем богатейшем 
наследии.

Поющий актер в представлении К. Станиславского должен об
ладать «сильным, гибким и выразительным звуком, с большим диа
пазоном, с помощью такого голоса можно передать все тонкости и 
изгибы внутреннего рисунка» (16, 53). Тембр актера должен быть 
приятным. Если голос не обладает красотой и обаянием, то техни
ческие его характеристики не смогут в достаточной степени впе
чатлить слушателя. Бывает, что у артиста прекрасный тембр, «но 
ничтожный по силе голос… Ему приходится насиловать свой пре
красный голос, а насилие портит не только звук, произношение, дик
цию, но эмоциональную передачу» (16, 53).

К. Станиславский говорил, что эти недостатки чаще всего устра
нимы «с помощью правильной постановки звука, уничтожающей за
жимы, напряжения, насилия, неправильности дыхания, артикуляции 
губ или, наконец, при болезнях – с помощью лечения». 

Проблемы, возникающие в процессе обучения студентов вока
лу и речи, бывают одинаковыми. Поэтому в театральных училищах 
работа педагога по вокалу и сценической речи должна находиться 
в неразрывной связи и такая связь дает положительные результаты. 
К примеру, если зажата нижняя челюсть на уроках пения, она за
жата и в речи. Таких примеров может быть множество. Совместные 
усилия педагогов, направленные на устранение подобных недостат
ков приносит свои плоды. Подобную мысль мы прослеживаем и у 
К. Станиславского, который говорил, что вокальная работа нужна 
для формирования естественной, красивой речи. 

К. Станиславский писал, что занятия пением благотворно вли
яют на речевой голос: «я научился скоро, легко и по произволу в 
каждую минуту переставлять голос в маску, не только для пения, но 
и для разговора. Самый же главный результат работы в том, что у 
меня появилась в речи такая же непрерывная линия звучания, какая 
выработалась в пении и без которой не может быть подлинного ис
кусства слова» (16, 78). 

Таким образом, К. Станиславский указывал на единство механиз
мов звукообразования в речи и пении. Говоря о родственной манере 
формирования речи и актерского вокала, нужно подчеркнуть очень 
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важный момент. Речь идет не о бытовой речи, а о сценической, при
способленной для звучания на театральной сцене, у нее свои законы 
и правила. Именно этому и обучаются на уроках сценической речи. 
В процессе обучения сценической речи студенты встречаются с та
кими же понятиями как рупор, опора, полётность, гортань, дыхание. 

К. Станиславский писал, что постановку голоса актера нужно 
начинать тихим мычанием в пределах двух трех нот медиума. Этот 
подход очень созвучен с «концентрическим» методом Глинки. 

В рекомендациях К. Станиславского, предназначенных для под
готовки актеров, прослеживаются параллели с общепринятой поста
новкой голоса. Вопросы дыхания, резонаторов, дикции важны при 
любой манере пения. К примеру, сознательное управление вдохом 
и медленным выдохом используют и академические и джазовые 
 вокалисты.

Особое внимание К. Станиславский уделял проблеме дикции: 
«Каждый артист должен обладать превосходной дикцией, произно
шением, что он должен чувствовать не только фразы, слова, но и 
каждый слог, каждую его букву» (16, 64). Автор подчеркивал влия
ние четкого произношения на качество вокального звука, приведя в 
качестве примера «превосходный афоризм С.М. Волконского о том, 
что гласные – река, согласные – берега. Он утверждает, что пение 
с рыхлыми согласными уподобилось реке без берегов, превратив
шейся в разлив, с болотом, с топью, в которых вязли и тонули слова 
(16, 63), поэтому надо укреплять последние, чтобы не происходило 
разливов» (16, 68). Однако, по мнению К. Станиславского, в погоне 
за чёткой дикцией кроется опасность излишне утрированного произ
ношения согласных, как в пении, так и в речи. Подобное допустимо 
только в начальной работе над согласными.

Таким образом, можно сделать вывод, что при работе с актёром 
над вокальным и сценическим голосом важна совместная работа пе
дагогов по вокалу и речи. Работа вокального педагога должна быть 
направлена на постановку голоса актёра, приближённого к речи, а 
не по принципам классического вокала.

Обучение классическому вокалу часто приводит к академизации, 
при котором теряется естественное звучание живого слова. Следует 
также избегать излишней декламации. По этому поводу К. Стани
славский писал: «Я не терплю обычной актерской декламационной 
напевности в драме. Она нужно только тем, у кого голос сам по себе 
не поет, а стучит» (16, 55).
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Из всего выше сказанного можно сформулировать следующие 
отличия актерской манеры пения от академической:

1. В театре поют так же, как и говорят, то есть вокальный голос 
не отличается от речевого. Они выстраиваются на единой физиоло
гии. В отличие от него академический звук – явление не естествен
ное. Чтобы настроить голосовой аппарат на такое звукоизвлечение 
многое нужно трансформировать в нём. 

В академической школе вокала существуют свои правила, голоса 
стандартизированы под выработанные четырьмя столетиями кано
ны. Академические голоса характеризуются округлостью, объемом, 
силой, полётностью, мощью, способностью прорезать толщу орке
стра. Актерский и речевой голос выстраиваются на единой физио
логии, чтобы было легче перейти с речевой фонации на вокальную 
и наоборот. Это связано с тем, что функция песни носит не «кон
цертный характер», она должна быть составной частью спектакля. 
Например, в рецензии на спектакль «Доктор Живаго» в постановке 
Юрия Любимова Роман Должанский написал: «Задачи актеров труд
ны вдвойне: мало того, что в тексте все время вклиниваются стихи, 
причем не только Пастернака, так большую часть ролей приходится 
к тому же петь, иногда выходя с речи на вокал посреди фразы» (6).

Если в академическом пении одинаково важна работа всех резо
наторов, то для актерапевца особую важность представляют груд
ной и ротовой резонаторы, а также микстовое звучание.

2. Актерская работа часто заключается в поиске определенной 
голосовой характеристики роли. В драматическом театре в голосе 
нужно показать весь спектр палитру душевных переживаний, эмоци
ональных состояний, которые нужно выразить порой в шепоте, сипе, 
скрипе, стоне, крике, визге, вое и др. Это может быть и осипший 
персонаж или герой с противным дребезжащим голосом. Также нуж
но иметь способности к имитации голосов животных и к пародиро
ванию. А академический вокал подразумевает максимально ровный 
на всем диапазоне звук, без лишних призвуков.

Также можно обозначить определить отличительные особенно
сти актерского вокала от сценической речи:

1. Правила произношения в речи отличаются от вокального. Связа
но это с тем, что в пении исполнитель зависит от темпа и ритма музы
кального произведения, вследствие чего музыкальные и смысловые ак
центы могут не совпадать, бывает, что на безударный слог приходится  
сильная доля, в результате чего происходит некоторое искажение слова. 
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2. Разница между вокалом и речью также заключается в том, 
что в пении исполнитель ограничен в широте и амплитуде звуковы
сотности и использования эмоций. А в речи сам говорящий задает 
музыкальную волну. 

3. В певческом голосе присутствует такое качество как вибрато, 
в речи его нет.

В обучении вокалу мы сочетаем общепринятые и наработанные 
нами специфические подходы для воспитания поющего актера. В те
атральных учебных заведениях предмет «Сольное пение» входит в 
перечень обязательных дисциплин при обучении студентов актер
ских специальностей независимо от музыкальных данных.

1. Начиная работу со студентом, необходимо определить до
стоинства и недостатки природного голоса, то есть индивидуаль
ные возможности, а также психологические данные обучающе
гося. Часто приходится работать со студентами без музыкального 
образования и без чувства ритма, с проблемами в интонировании. 
Некоторые и вовсе стеснятся своего вокального голоса, что при
водит к психологическим, а следовательно и мышечным зажимам. 
Следует отметить, что естественное приятное на слух звукоизвле
чение возможно только в свободном теле. Мышечные зажимы ме
шают правильной фонации, нарушают скоординированность работы  
голосового аппарата. 

Поэтому задачи педагога в процессе обучения вокалу довольно 
сложные и комплексные и заключается в развитии слуха, ритма, рас
крытии их вокального потенциала и преодолению психологического 
барьера. 

2. При работе с обучающимися важен индивидуальный подход. 
Рекомендуется придерживаться классификации, предложенной ака
демиком И.П. Павловым. Он делит людей на «художников» и «мыс
лителей».

Для учеников«мыслителей» тяжело воспроизвести тот или иной 
звук или упражнение (отрывок из песни) с «голоса» педагога. Нуж
но объяснить весь алгоритм звукообразования. Студенты «художе
ственного типа», скопировав на слух показанное педагогом задание, 
справляются без объяснения физиологических и технологических 
указаний. 

1. При обучении актера вокалу необходим индивидуальный под
ход в отношении позиции гортани. Она должна находиться на удоб
ном для звукоизвлечения уровне и нужно следить за ее стабильным 
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положением. Каждый человек индивидуален, природаматушка не 
штампует гортани, они у всех разные, поэтому и подход в каждом 
случае свой. Необходимо следить за близостью к речевой позиции 
звука для естественного восприятия голоса актера.

2. В процессе обучения актера вокалу важно помнить, что нет 
истинно верного эталонного типа дыхания. Все зависит от индиви
дуальной физиологии обучающегося актёра. Если у ученика фор
мируется правильное звукоизвлечение при применении привычного 
ему естественного дыхания, при этом исключая, ключичное – непри
емлемое для пения, то не стоит его переучивать. Принято считать, 
что обучение нужно начинать, следуя принципу последовательности 
и постепенности. Шаг за шагом, устраняя недостатки и нарабаты
вая вокальные приемы. На каждом уроке нужно обращать внимание 
студента на пару задач, иначе не будет достигнут нужный результат 
занятия. 

3. В процессе обучения важно определить посильный репертуар 
и подобрать его. Не стоит увлекаться сложными произведениями в 
погоне за наработкой технических навыков со студентами со сла
бым природным материалом. Правильно подобранный репертуар 
позволяет учитывать анатомофизиологические и психологические 
данные и выработать правильную координацию голосового аппа
рата. Сложный материал закрепляет ненужные вредные рефлексы, 
выработаются зажим, скованность и нежелание петь. 

4. Определить и подобрать доступную и понятную терминоло
гию в работе со студентом. Нужно приводить правильные «ассоци
ации», словесные объяснения тех или иных технических приемов. 

5. Развитие вокальных навыков должно быть взаимосвязано с 
развитием навыков сценической речи, сценического движения, тан
ца, а также актёрского мастерства. 

6. Выработать актёрский подход к исполнению песен для того, 
чтобы студенты умели из каждой песни сделать маленький закончен
ный спектакль. Для этого важно безупречное знание поэтического 
материала и глубокое погружение в него, а также оперирование во
кальными приемами, при соблюдении чувства меры и стиля. Тем са
мым студент научится органично вести драматическую и вокальную 
линию. Этот подход должен, в конечном счете, привести к тому, что
бы у студента вырабатывался художественное представление произ
ведения, подтолкнуть к внутреннему проживанию музыкального и 
поэтического текста сквозь призму своих собственных ощущений.
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