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Б. Сухэ 

Исторические корни развития монгольского театра

Письменные памятники, древний шаманизм, архео
логические раскопки и исторические факты, кото
рыми располагает монголоведение, содержат много 
сведений о культуре предков, по ним можно судить 
о возникновении театра из религиозных церемоний. 
Прослеживается неразрывная связь культовой музы
ки, пения с ритмическими движениями танца, что 
послужило предпосылкой развития этих элементов в 
единую хорошо слаженную форму, породившую 
впоследствии прототип театра.

Эти данные очень важны при анализе происхож
дения театральных форм в Монголии, ибо подчерки
вают тесную связь музыки и стихов, их неотдели
мость от игры. Эта связь, установившаяся в древ
нейший период монгольской истории, традиционно 
сохранилась и до наших дней, определив своеобраз
ный, оригинальный музыкально-танцевальный ха
рактер монгольской драмы.

Существовавшие с древнейших времен различ
ные народные обряды свадеб, праздник рождения 
ребенка, его омовения, животноводческие праздники 
весны и др. имеют много театрализованных демо
кратических элементов.

Наряду с этим существовала богатая народная 
традиция бытовых обрядов, игр, танцев, где было 
много элементов театральности. Эти зрелища были 
связаны с ежегодными съездами князей и знати на 
охоты и облавы, во время которых устраивались раз
личного рода веселья. Традиция устройства этих 
охот уходит еще в дочингисханские времена. Однако 
с приходом в XIII в. к власти Чингисхана (1162— 
1227) и объединением множества раздробленных 
княжеств в единое монгольское государство охоты, 
так же как и игрища, устраиваемые при этом, приоб
ретают грандиозные масштабы. Они назывались 
«Эрийн гурван наадам» ('Мужское троеборье’) и 
имели определенный ритуал.

Во время этих игрищ воины и мужчины состяза
лись в стрельбе из лука, в верховой езде и в борьбе. 
Сила, сноровка, смекалка и храбрость, проявленные 
ими в состязаниях, так же как и их охотничьи подви
ги, прославлялись и воспевались рапсодами, которые

тут же слагали маппал ('гимн, воспевание, восхвале
ние) и исполняли его в сопровождении морин хур 
(м о н гол ьс к и й наци о н aj 1 ь н ы й смычковый и нстру- 
мент). Все это было увлекательным зрелищем, в ко
тором можно усмотреть другой важный источник за
рождения театрального действия, явившегося в даль
нейшем основой развития народных форм театра.

При дворах монгольских ханов и аристократов 
всегда жили сказители и музыканты, развлекавшие 
своим искусством гостей правителя, его самого и его 
семью.

В период существования единого монгольского 
государства (1206— 1307) [Ширэндэв, 2006. C.6J 
древние обычаи монголов превратились в грандиоз
ные обряды. В храмах и дворцах монгольских импе
раторов в особенно торжественных случаях давались 
большие представления, в которых участвовали бо
лее трехсот танцоров и танцовщиц и такое же коли
чество музыкантов.

Культура Монголии — одна из древнейших в 
Азии, что подтверждается многочисленными иссле
дованиями, в том числе и исследованиями в области 
литературы, определившими возраст монгольской 
книги—  больше 760 лет (крупнейшим памятником 
монгольской словесности считается «Сокровенное 
сказание», написанное в 1240 г.), хотя «изыскания, 
которые ведут сейчас специалисты в области языка и 
литературы таких древних племен, как хунну, тоба, 
кидани, возможно, позволят отодвинуть эту дату еще 
на несколько веков назад» [Бира, 1988. С. 11]

В искусстве сказителей и былинщиков отражают
ся монументальность описываемых событий, важней
шие события жизни героев, а также их подвиги, при
дававшие всей конструкции сказа характер драмы.

«Монгольские сказители-профессионалы, прошед
шие у своих учителей, древних рапсодов, колоссаль
ную школу былинной поэтики, уснащали свой пере
сказ былинными эпизодами и описаниями, переина
чивали на свой лад индийские, китайские, тибетские 
имена, которые при этом делались почти неузнавае
мыми под влиянием народной этимологии, прибав
ляли к именам героев эпические звания хан, мэрпн
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и т. д., вставляли целые эпизоды из монгольских бы
лин, рассказывали о поединках героя и опускали то, 
что казалось ненужным и неинтересным для слуша
телей» [Ринчен, 1959. С. 19].

Таким образом, каждый сказитель был еще и ком
позитором, и поэтом-импровизатором, сочиняющим 
и исполняющим свое произведение, содержащее ху
дожественные образы или исторические события. 
Его творчество было не только поэтическим, но и 
исполнительским, заключало в себе синтез творца и 
исполнителя, т. е. актера, обладающего поэтическим 
«музыкальным талантом.

У сказителей, исполнявших монологи, песни, 
сценки, сказки в сопровождении игры на различных 
музыкальных инструментах, были особые мелодии, 
выражающие то или иное состояние героев, те или 
иные их действия. Таких мелодий насчитывалось 
более ста.

Л>ртм-сказитель мастерски передавал все основ
ные черты героев того или иного произведения, со
здавая яркий определенный образ, перевоплощаясь в 
персонаж, рождая то непосредственное, живое сце
ническое общение со зрителями, которое составляет 
суть театра. Это было подлинное представление од
ного актера, где не только поэтической силой слова 
нмелодией» но и посредством богатой мимики, дви
жениями глаз и бровей создавался художественный 
образ героя, передавалось его душевное состояние. В 
некоторых случаях певец-сказитель исполнял боль
шие крупноформатные повествовательные поэмы 
музыкальным речитативом, используя две, три, ино
гда до восемнадцати различных мелодий.

Искусство сказителей-мастеров народного теат
рального «юртового» искусства, этого своеобразного 
театра одного актера, справедливо принято считать 
одним из источников национального театра, что бы
лохарактерно и для других народов стран Азии.

История возникновения песни-пьесы восходит к 
ХШ в., что научно подтверждено найденным уже в 
наше время текстом старинной диалогической песни 
«Песня воина и матери», выполненным на бересте. 
«В своем длительном развитии песня-пьеса склады
валась на основе бытовых песен-монологов и песен- 
диалогов. Их тематический диапазон расширился по 
сравнению с традиционной народной песней», —  пи
шет монгольский ученый Э. Оюун [Оюун, 1959. С. 45].

На основе песен-монологов и песен-диалогов ска
зителей складывается песня-пьеса, исполняемая дву- 
мя-тремя лицами и более. Такого рода воинские пес
ни-диалоги создавались даже и в начале 20-х гг. 
XX в. Песни-пьесы с их малым числом действующих 
лиц, с их присущими лишь монголам чертами жиз
ни—чисто монгольское национальное явление. Они 
имеют все элементы сюжета обычных драматиче
ских произведений — завязку, кульминацию и раз- 
вшу.

Подобно большинству культур Востока, на ран
ней ступени развития народного театрального искус
ства импровизированному спектаклю в Монголии 
отводилась особая роль, ибо, как пишет И. Гойда,

«импровизация была тем методом, посредством ко
торого актеры имели возможность самостоятельно 
творить не только спектакли, но и своеобразную 
драматургию, выступая одновременно и исполните
лями и авторами пьес» [Гойда, 1970. С. 79].

Развитию такого песенно-драматического жанра 
способствовало то, что юрта кочевников не позволя
ла ставить больших пьес, пользоваться декорациями 
и реквизитом, а кочевой образ жизни самих монго
лов требовал лаконичного, быстрого в своем разви
тии зрелища.

Историческое развитие художественного созна
ния и эстетического мышления монгольского народа 
преодолело долгий и тернистый путь. В период пер
вобытного строя основой существования человека и 
условием его выживания была охота. Наскальные 
рисунки донесли до нас богатую информацию о 
жизни далеких предков, о том, какие животные где 
водятся, что нужно для удачной охоты, на скалах со
хранилось описание обрядов, которые должны были 
обеспечить удачную добычу.

Национальная особенность монгольского народа, 
кочевой образ жизни явились основанием для воз
никновения своеобразного искусства, в том числе и 
театрального искусства монголов.

Искусство сказителей, исполнение народного эпо
са считается одним из самих ранних видов театраль
ного искусства монгольского народа. Эпос — круп
ный жанр монгольского фольклора, состоящий из 
больших повествовательных отрывков с множеством 
персонажей и сюжетных линий.

Сказители исполняли огромные рапсоды, сказы, 
эпос наизусть. Устное народное творчество, повест
вовательный фольклор монгольского народа отлича
ется афористичностью, яркой образностью. Скази
тель не просто должен был выучить огромный объем 
текста (часто один эпос читался на протяжении ме
сяца), но и изобразить его, привлечь внимание слу
шателей. Это был своего рода театр одного актера, о 
чем имеются свидетельства русских путешественни
ков начала XX в., наблюдавших выступления скази
телей воочию.

Известный театровед переводчик Б. Зориг пишет: 
«Сказители ходили от стойбища к стойбищу, ог айла 
к айлу (семейство, группа юрт), исполняя свои рапсо
ды, сказы. Это были профессиональные исполните
ли, народные таланты. Их манера послужила осно
вой для возникновения собственной специфической 
монгольской школы актерского мастерства в при
поднято-романтической стилистике» [Зориг. С. 29].

Легенда об Аргасун-хурче, вошедшая в «Сокро
венное сказание монголов» (1240), рассказывает нам 
о том, как благодаря силе искусства, мастерскому 
исполнению на музыкальном инструменте морим ху- 
ре обреченному на смерть посланцу-музыканту уда
лось избежать казни, и более того, расчувствовав
шийся хан покинул чужие края, где он провел 
три года, и решил вернуться домой.

От степени таланта исполнителя, сказителя, его 
эмоционального настроя, веры в то, о чем он расска-
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зывает, от таланта перевоплощения зависели прав
дивость выступления, сила воздействия на слушате
лей и зрителей. Особенность исполнения моринху- 
ристов и вокалистов заключается в эмоциональной 
насыщенности, мелодике голосовой тональности, 
экспрессии, богатой фантазии. Монгольские испол
нители эпоса были мастерами мгновенной импрови
зации. Это было их главным профессиональным ка
чеством. Например, знаменитый сказитель У. Лувсан 
(1883— 1943) при исполнении эпоса «Мудрый хан» 
(«Бодь мэргэн хан») передавал разные характеристи
ки героя во время битвы, в мирное время, во время 
пира. Он использовал для этих целей разные мело
дии и ритмы. В 1960 г. академик Б. Ринчен опубли
ковал сборник нот, содержащих 170 разных мело
дий, исполнявшихся сказителем.

Русский музыковед П. Берлинский отмечал: «...у 
него было высокое исполнительское мастерство. Он 
мгновенно импровизировал и овладел высоким ис
кусством перевоплощаться в разные образы» [Бер
линский, 1933. С. 16].

Выдающийся русский монголовед академик 
Б. Я. Владимирцов пишет: «Сказитель М. Парчин 
(1855— 1926 гг .)—  один из самых талантливых ис
полнителей эпоса в Монголии. Впервые в девятилет
ием возрасте он выучил наизусть эпическое сказание 
„Эргэл тургэл‘\  содержащее около двух тысяч сти
хотворных строк. Начиная с 14-летнего возраста, он 
стал исполнять такие крупные эпосы, как „Бум эрдэ- 
нэ“, „Хан харангуй“, „Дайны хурэлк\  „Шар бодон‘к 
и др. В его репертуаре было около 10 сказаний. В 
1912 г. он исполнял эпос „Бум эрдэнэ“ перед высту
плением монгольского войска на бой с маньчжур
скими захватчиками для подержания воинского ду
ха» [Владимирцов, 2003. С. 319].

В эпических и лирических произведениях старой 
монгольской литературы часто хурчи (музыканты) 
используют приемы, присущие драматургии. Так, на
пример, основным средством раскрытия характеров 
и разрешения конфликта двух скакунов в «Повести о 
двух скакунах Чингиса» являются их диалоги. И в 
«Повести о мудрых беседах мальчика-сирогы с девя
тью богатырями Чингиса» также встречаются мно
гие элементы драматургии.

Как сказал академик Ц. Дамдинсурэн, «сказители 
в Монголии выполняли одновременно три функ
ц и и —  играли театральный спектакль, исполняли 
музыкальные произведения и читали (вслух) книги» 
[Дамдинсурэн, 1987. С. 47].

Таким образом, сказительская манера исполнения 
эпоса, опыт, исполнительская школа послужили 
фундаментом для формирования национального те
атрального искусства, монгольской традиции актер
ского мастерства.

Эти народные зрелища, выросшие из бытовых и 
обрядовых развлечений, сыграли огромную роль в 
развитии народного театра, не только послужили 
фундаментом для мастерства будущих артистов, но 
и подготовили народ к восприятию дальнейших те
атральных представлений. При этом ламаизм нала

гал запрет на любые представления, кроме религи
озных мистерий.

Новый подъем культуры в Монголии, начавший
ся со второй половины XIV в. и продолжавшийся до 
начала XVII в., многие ученые связывают с проник
новением в страну буддизма. «Именно тогда монго
лы впервые познакомились с обширной религиоз
ной, философской, исторической, светской литера
турой народов Индии и Тибета. С этого времени 
буддийская образованность стала существенной ча
стью всей монгольской культуры»,— пишет мон
гольский академик Ш. Бира [Бира, 1978. С. 167].

Таким образом, в Монголии возникает сложный 
религиозный синкретизм —  теснейшее переплетение 
ламаизма, шаманства и даже пережитков разнород
ных дошаманских верований, которые закреплялись 
в сознании человека эмоционально, посредством те
атральных инструментариев.

Ярким примером отражения этого синкретизма в 
искусстве служат театральные представления в виде 
религиозных мистерий цст, осуществлявшихся в 
стенах монастырей, которые были наиболее удоб
ными местами для пропаганды учения Будды и раз
вития театрального действа. В. М. Абзаев пишет 
«...цам находится на предыдущей ступени театраль
ной эволюции, представляя собой синкретическое 
единство религиозного ритуала и собственно факта 
театрального искусства. Причем синкретизм здесь осо
бого рода: с одной стороны, на примере цама можно 
наблюдать движение от ритуала к театру, с другой- 
ритуал, перетекая в театр, заимствуя его форму и 
приемы, актуализирует себя, приобретая новое, более 
глубокое измерение» [Абзаев, 1990. С. 5].

Религиозная мистерия цам, появившаяся в Мон
голии во второй половине XIX в., носит в себе еще 
больше театрального действия и театральности. Ца- 
мы в монгольских монастырях гораздо более под
черкнуты, чем в тибетских, отмечает русский иссле
дователь, очевидец постановок Н. Шастина. Дальше 
она пишет: «...мистерии цам дают особенно выпук
лый пример театрализации религии — это настоящая 
религиозная мистерия с выходом масок, плясками, 
заклятиями и даже интермедией, вносящей комиче
ский элемент в строгое действие мистерии» [Шасти
на, 1935. С. 92].

Цам является эзотерическим религиозным обря
дом, мистерией, ставящей себе целью не только по
учать зрителей, напоминая им о бренности всего су
щего и о разных таинственных силах, то покрови
тельствующих буддизму, то враждебных ему, ной 
войти в особое мистическое единение с этими сила
ми, посредством чего водворить в округе радость» 
счастье.

Цам, по замыслу его создателей, считается фор
мой освобождения от круга перерождений. Человек, 
как они считают, только увидев его, может мгновен
но достичь просветления. Когда цам становится свя
щенной церемоний, исполнители, находящиеся внут
ри нее, достигают эйфории, вообразив себя такими 
же божествами, танцующими в царстве будд. Цам
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внешне освящает землю там, где он проводится. Его 
исполнителям он дарует достижение совершенного 
состояния недвойственности —  ключевого момента 
интеграции личности, когда она уже не подразуме
вает себя отдельной от универсума, и участники 
процесса достигают качественно высшего состояния 
духа и психики.

Цам играет роль религиозного послания. Персо
нажи-хорошо известные тибетские и монгольские 
божества. Содержание и смысл танцев варьируются 
в зависимости от жизнеописаний великих учителей 
буддизма и от изгнания негативных сил, скрытых в 
природе.

Лама, ставший актером, скрупулезно готовился к 
исполнению своей роли. Он прежде всего входил в 
состояние медитации божества, роль которого испол
нял, мистически идентифицируя себя с этим божест
вом. В ходе медитации актер-лама разрабатывал основ
ные буддийские философско-религиозные принци
пы, чтобы выразить свое восприятие этого учения в 
сложном пластическом исполнении. Когда он испол
нял свою роль, он должен был принимать надлежа
щие позы, и его движения должны были исполняться 
в точном соответствии с традицией и религиозным 
каноном. Кроме того, актер во время исполнения чи
тал заклинания (мантры) и сосредоточенно направлял 
свою мысль на божество, в роли которого он высту
пал. Поэтому он должен был обладать сильной, на
тренированной памятью и телом, чтобы выучить мно
гочисленные движения в спектакле, который зачас
тую мог длиться от одного до семи дней.

Для того чтобы облегчить заучивание движений, 
исполнители отсчитывают ударами каждый шаг.

Характерной чертой всех цамов было то, что они 
всегда ставились при буддийских монастырях и ис
полнялись буддийскими монахами, это было их свя
щенной привилегией и обязанностью, но при боль
шом количестве масок в цамах принимали участие и 
миряне, простые граждане.

В Монголии до революции существовало более 
700 монастырей. Представление цам охватывало 
большое количество зрителей, принимавших в них 
активное участие. Использование богатых по смы
словым значениям художественных символов помо
гало установить взаимопонимание между артистом и 
зрителем. Эти пышные церемонии и обряды длились 
много часов, вовлекая все большее количество лю
дей, постоянно притягивая к себе внимание все бо
лее и более интенсивно и в строго определенной по
следовательности развивающимся действием.

Представления цама всегда происходили под от
крытым небом, на особых площадках перед храмами. 
Вокруг площадок, где танцуют маски, устраивались 
почетные зрители: старшие ламы, именитые мона
стырские ученые, светские сановники, тут же разме
щался оркестр духовых музыкальных инструментов, 
расставлялись разные эмблемы и разнообразные 
предметы, необходимые для исполнения цама.

Представление цама начинается музыкой и пени
ем. Оркестр, который сопровождает спектакль, игра

ет исключительную по важности роль. Основные 
инструменты оркестра —  цимбалы, барабаны разных 
размеров и два типа труб.

Известный ученый монголовед Б. Владимирцов 
пишет о своем впечатлении от музыки цама: «Лам- 
ский оркестр —  быть может, самый странный из тех, 
какие когда-либо приходилось слышать европейцу. 
Музыка цама необычна и поразительна. Но те, кто 
слышал эту музыку, наверное, не забудут того впе
чатления величественности, которое она производи
ла» [Владимирцов, 1923. С. 102].

Костюмы и маски в цаме стилизованы и имеют 
определенные цвет, фасон, характерные черты и ак
сессуары, отражая в себе отличительные особенности 
каждого персонажа. Стиль костюма создает опреде
ленный характер, узнаваемый в любом спектакле ма
сок. Маски делаются из ткани, простегивающимися 
слоями. Отверстия для глаз и рта увеличены и акцен
тированы контрастирующей перевязью так, чтобы 
эффективно «оживить» глаза и рот актера. Это полно
стью отнимает у актера ощущение, что лицо у него 
закрыто маской. В целом все выглядит, как живое ли
цо актера. Исполнитель в такой маске может лишь не
значительно наклонять голову, что также способству
ет созданию определенного сценического образа.

Маски-наголовники, изображающие животных: 
обезьян, собак, оленя, кабана, яка, птиц —  обычно де
лались из папье-маше или глины и богато украша
лись драгоценными и полудрагоценными камня
ми —  кораллом, бирюзой, жемчугом и т. д. Востоко
вед А. Д. Авдеев формирует свои научные данные о 
вопросе представления и истории цама: «...следует 
отметить, что точка зрения о нем как о некоем перво
бытно архаичном спектакле...» [Авдеев, 1959. С. 148].

Как ни далека была буддийская мистерия цам с ее 
мистическим смыслом от реальностей жизни, все же 
зрелищная сторона обогащала эстетические пред
ставления и зрительский опыт монголов. Представ
ления мистериального театра оказали сильное воз
действие на монгольскую духовную культуру.

Под влиянием индийской, тибетской и китайской 
литературы устная и письменная литература монго
лов выдвинула новые эстетические критерии, пре
творенные впоследствии в сценическом творчестве. 
Например, в театральное искусство перешли как ге
роические мотивы, возвышенные чувства, так и яр
кий бытовой колорит, присущий эпической и лири
ческой поэзии монгольского и других азиатских на
родов. Это гармоничное сочетание героического и 
бытового начал характерно для многих спектаклей 
монгольской сцены.

В XIX в. в Монголии возникает театр Данзан- 
равджи (1803— 1856), талантливого поэта, просвети
теля, крупного мыслителя и одновременно высоко
поставленного духовного деятеля. Данзанравджа од
ним из первых обогатил монгольскую эпическую 
былинную литературу лирической поэзией, оставив 
богатое литературное наследие на монгольском и 
тибетском языках. В его произведениях содержалась 
чудесная любовная лирика, раскрывался внутренний
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мир человека. Многие его стихи положены на мело
дию и поются в народе по сей день. Он не призывал 
к ниспровержению феодального строя, но как чело
век большого и сильного ума, не мог мириться с его 
пороками, поэтому в его произведениях можно най
ти немало острой сатиры на общество того времени.

В его творчестве достойное место занимают дра
матические произведения, среди которых наиболь
ший интерес представляет пьеса «Повесть о Лунной 
Кукушке» («Саран хохооний тууж»), написанная по 
мотивам одноименного буддийского романа в сти
хах. В основу повести заложена занимательная исто
рия принца Номун Баясгалан, который по воле вол
шебных чар и злодея Лагана становится кукушкой, 
не имеющей возможности снова обрести тело чело
века и, оставаясь птицей, проживает полную страда
ний и просветления жизнь, посвященную проповеди 
милосердия и сострадания всем живым. Основная 
идея произведения направлена на распространение 
учения Будды.

К моменту осуществления постановки «Лунной 
Кукушки» у Данзанравджи был большой опыт мис- 
териальных театральных постановок цам в различ
ных монастырях Монголии. Есть сведения о том, что 
им был поставлен ряд пьес на буддийские сюжеты. В 
1830 г. Данзанравджа ставит пьесу «Война Шамба
лы», в 1831 г. он приступает к работе над постанов
кой «Лунной Кукушки». С этой целью Равджа по
строил театр с одноименным названием, который 
находился на территории Мэргэн ван хошуна (ныне 
Восточногобийский аймак Монголии), возле мона
стыря Хамрын-хийд [Оюун, 1989. С. 155J. Он зака
зал строительные материалы из столицы. Построили 
трехэтажное здание, у которого отсутствовала стена, 
выходящая на юго-запад. Два верхних этажа закры
вал занавес из серой ткани, первый этаж был всегда 
открыт. Позади сцены были актерские уборные. К 
задней стенке была пристроена маленькая комнатка 
с выходящим на сцену узким длинным окном, кото
рое было задрапировано тканью. Там сидели или му
зыканты, или люди, имитировавшие разные звуки — 
грома, дождя и т. д. —  и вступавшие в действие в 
нужных местах. Если перед окном опускался задник, 
то в нем обязательно была прорезь по размеру окна, 
которая заделывалась сеткой. Над каждой сценой 
обоих этажей был потолок с колосниками: оттуда 
спускали тучи, актеров, изображающих богов, фей, 
птиц и т. д. Оттуда кидали зерна, изображающие 
дождь, там сжигали таньчж у—  ликоподий, воспла
меняющееся вещ ество—  молнии, там имитировали 
гром ударами по листу кровельного железа или по 
барабану, оттуда сбрасывали на сцену цветочный 
дождь, посылаемый на землю богиней радости по
кровительницей музыки Янджинлхам. Сценический 
планшет каждого этажа разбирался, если по ходу 
действия нужно было изобразить появление из-под 
земли каких-либо действующих лиц: огня, дыма, че
ловека и т. д. По бокам двух верхних сцен висели 
кулисы, над ними паддуги, разрисованные облаками, 
тучами, птицами и драконами.

Самую верхнюю сцену отличало обрамление, по
хожее на портал. На нем были нарисованы небос 
облаками, справа солнце, слева луна и звезды, по
средине по небу летал человек в развевающихся ро
зовых одеждах и с маской кукушки на голове. Вы
полненный в стиле монгол дзураг рисунок был тонок 
и изящен как на портаче, так и на больших боковых 
панно, на которых были изображены бог огня Маха- 
кала, богиня искусства Янджинлхам с лютней в ру
ках. Этими панно закрывалась закулисная часть те
атра.

В спектаклях участвовали всадники на конях и 
верблюдах, над сценой летали птицы и люди, перед 
зрителями появлялись тигры, львы, слоны, драконы. 
Они делались из папье-маше, ноги актеров, выез
жавших верхом на сцену, были закрыты ширмами. 
Для артистов, изображавших птиц, делашсь полу
маски. Для всех остальных зверей раскрашенные 
шкуры-костюмы шились таким образом, чтобы под 
ними могли скрываться от двух до восьми актеров, 
изображающих нужного зверя. Актеры соответст
венно гримировались. Костюмы были пышные и до
рогие.

Монгольский театровед Э. Оюун пишет, что «...в 
этом театре, видимо, были художники, бутафоры, 
реквизиторы, костюмеры, рабочие сцены. В творче
ский сослав входили певцы, танцоры, циркачи. Ак
терами были мужчины и женщины, подданные бед
няки —  ламы, простые люди, все обязательно из низ
ших сословий» [Оюун, 1960. С. 35].

«В пьесе тридцать три действующих лица. Если 
артистов не хватало, то некоторые играли несколько 
ролей. Исполнялись специально сочиненные вокаль
ные и музыкальные номера, наряду с которыми ис
полнялись и народные мелодии и песни. Обычные 
зрители сидели перед сценой, а высшее сословие 
располагаюсь в поставленном для этого случая шат
ре», — пишет монгольский театровед С. Майжарш 
[Майжаргал, 1990. С. 62] .

Кроме «Лунной Кукушки» в репертуар входили 
спектакли о жизни Будды и о других святых. Этот 
театр находился на довольно высоком уровне испол
нительского мастерства и театральной техники.

Примечательно, что впервые в практике теат
ральной культуры азиатских стран женщина была 
занята в качестве актрисы и участвовала как равно
правный член постановки.

Такого рода театральная постановка была для 
Монголии того времени ярким событием в культур
ной жизни страны и уже после смерти Данзанравджи 
спектакли игрались вплоть до 30-х гг. XX столетия. 
Интересно, что пьеса ставилась всего один раз в год 
и шла примерно целый месяц. После революции по
следовал запрет на такие постановки, но с 90-х гг., 
когда в страну пришла демократия, в буддийских 
храмах восстановился этот религиозный театрализо
ванный маскарад.

Русский специалист Г. Уварова, работавшая в Го
сударственном монгольском театре в течение двух 
лет (1939— 1941) в качестве художественного руко
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водителя, так пишет о театре, сохранившем тради
ции Данзанравджи: «В этом спектакле нельзя видеть 
влияние театральных культур восточных соседних 
стран, ибо ни китайский классический театр, ни ти
бетские цамы, ни индийские театральные зрелища не 
имели и не имеют декораций. Вернее всего будет 
предположение, что театр Данзанравджи, процве
тавший под княжеским меценатством, был самобыт
ным монгольским явлением» [Уварова, 1947. С. 24].

Выдающийся монгольский академик Б. Ринчен 
предполагает, что «...европейских театров в старой 
Монголии не было. Декорации, маски и занавес ки
тайского театра в Монголии были известны. Можно 
поэтому предполагать, что это театральное пред
ставление „Лунной Кукушки" с его реалистическим 
фимом, красочными театральными декорациями, 
суфлером, трагическими и комическими масками 
восходило к старым традициям монгольских теат
ральных представлений» [Ринчен, 1956. С. 4J.

Что касается декораций и других средств теат
ральной выразительности, то можно согласиться с 
мнением этих ученых о том, что театр Данзанравджи 
был самобытным монгольским явлением и отличал- 
сякакими-то своими гранями от других театральных 
культур азиатских стран. Глубоко прав и академик 
Б.Ринчен, предполагая, что представление «Лунной 
Кукушки» восходит к старым традициям монголь
ских театральных представлений. Однако тезис 
Г.Уваровой о том, что в этом театре «...нельзя ви
деть влияние театральных культур восточных сосед
них стран»— ни китайских, ни тибетских, ни индий
ских— весьма спорен, потому что история зарож
дения, становления и развития монгольского театра 
доказывает неразрывную взаимосвязь различных 
элементов театра, художественных выразительных 
средств различных театральных культур Востока. 
Монгольский театр всегда испытывал влияние дру
гих культур в той или иной степени, в зависимости 
от времени и эпохи. Это в полной мере относится и к 
театру Данзанравджи, который, развиваясь и преоб
разуясь как театральный феномен, вобрал в себя весь 
опыт театрального и зрелищного искусства Монго
лии предыдущих веков и дожил до начала XX в.

Этот театральный феномен до сих пор мало изу
чен и заслуживает более глубокого и тщательного 
изучения. В этом плане представляется необходи
мым выявление и углубленное исследование само
бытности театра Данзанравджи, что послужит разви
тию театрального искусства Монголии.

С учетом традиционно-синтетического характера 
театральной формы, в жанровом отношении более 
всего подходит термин «музыкально-певческая дра
ма», так как первоосновой театра была музыкальная 
стихия, а вокал и драматическое искусство были его 
равноправными составными элементами. Все это в 
целом, несомненно, выражает одну из главных идей 
монгольского синтеза искусств.

Все театральные зрелища того периода — и рели
гиозный мистериальный театр цам, и китайские те

атры, и полупрофессиональный театр светских фео
далов, использовавший фольклорные начала,—  не
сомненно, имели свое значение в культурной жизни 
Монголии. Но по существу и форме все они обслу
живали правящие классы и были далеки от интере
сов народа. Они не могли стать полностью той осно
вой, на которой должен был возникнуть современ
ный монгольский театр европейского характера.

Закономерные смены различных этапов, подъемы 
и спады, сопутствовавшие становлению художест
венной культуры Монголии, были обусловлены из
менениями социально-экономического и политиче
ского строя, а также исторически складывавшимися 
торговыми, культурными связями с другими наро
дами, сменой характера и направленности историче
ского взаимодействия культур.

Наличие запретов на игры и развлечения в доре
волюционной М онголии— одно из доказательств 
демократического характера всех видов театрализо
ванного искусства. И оно действительно было демо
кратическим, так же как и его носители — сказите
ли, певцы, музыканты —  люди из народа. Народ 
создавал песни, сказки, музыку, невзирая на все за
преты буддизма.

В 1921 г. после революции в Монголии общест
венная жизнь в стране пошла совершенно иными пу
тями. И для выражения идей и мыслей этой новой 
общественной жизни нужно было создать совершен
но новый театр. Появилась острая необходимость в 
новой идейной направленности и художественной 
выразительности, что соответствовало бы духу вре
мени и рождало бы новые художественные образы.

Период 1921— 1924 гг. считается исходным мо
ментом культурной революции в Монголии, о необ
ходимости которой высказывались видные деятели 
страны, видя ее назначение в совершении коренного 
перелома в духовной жизни народа. С первых дней 
революции правительство обратилось к народным 
умельцам и талантливой молодежи с призывом об 
организации культурно-массовой работы и кружков 
художественной самодеятельности.

В феврале 1922 г. по решению Временного коми
тета Революционного Союза молодежи Монголии 
был организован драматический кружок, который 
заложил фундамент театрального искусства нового 
типа в Монголии.

В этот период возникает много театральных круж
ков, легко создававшихся и так же легко распадав
шихся. Эти любительские кружки были прототипа
ми театральных студий. Они находились в разных 
районах Улан-Батора и давали неплохие импровизи
рованные спектакли, например: Ц. Гомбожав «Верх
няя и нижняя палата» (1922), Д. Нацагдордж и Ши. 
Аюуш «Восток и Запад» (1923), Д. Нацагдордж «Бо
гач Доной» (1924), С. Буяннэмэх «Пять континентов» 
(1929), «Несчастье от невежества» (1929) и т. д.

Агитационные пьесы создавались в очень сжатые 
сроки и ставились сразу. При всех недостатках этих 
пьес нельзя не признать их огромного положитель
ного значения. Назревшая социальная потребность
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пробудила к жизни особые формы театра—  театра 
остро агитационного, который в старом искусстве, в 
накопленном художественном фонде побуждал ис
кать созвучные эпохе художественные образы и ре
шения, связанные в первую очередь с героикой, па
фосом, свободолюбивыми настроениями.

Агитационные пьесы имели несомненное право 
на существование. На первом этапе революции они 
были наиболее действенной и понятной формой те
атрального представления. Зритель ясно видел на 
сцене, где его враги и друзья, и горячо, непосредст
венно реагировал на спектакль. Эти спектакли рас
крывали и развивали в зрителе его потенциальную 
любовь к театру.

Принимая во внимание всю важность всесторон
него развития народного искусства, правительство 
приняло в 1924 г. решение силами и средствами го
сударства построить Народный дом, который бы стал 
центром культуры и объединил талантливую моло
дежь. В 1926 г. Народный дом уже имел скромный 
штат: группу артистов и музыкантов.

Произведения известных поэтов и драматургов, 
таких как Д. Нацагдордж, С. Буяннэмэх, Ши. Аюуш 
и др., сценичные по самой своей структуре, стали 
основой театральных спектаклей. Устная и письмен
ная литература монгольского народа выдвинула эс
тетические критерии, претворенные впоследствии в 
сценическом творчестве.

Первыми спектаклями кружка были популярные 
в народе произведения о похождениях Бэлэнсэнгэ, 
Ил Доньд и т. д., содержащие множество метких са
тирических характеристик, комедийных ситуаций, а 
также куплетная драма социального содержания 
«Сумьяа Ноён».

К первой годовщине победы народной револю
ции один из первых профессиональных драматургов 
Монголии С. Буяннэмэх написал пьесу «Сандо Ам-
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бан» («Наместник Сандо», 1922 г.), в которой была 
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состоял в том, чтобы показать народ как единую и 
главную силу в борьбе за свободу страны. Заканчи
валась пьеса большой массовой сценой, в которой 
восставшие поют песню «Красное знамя».

С этой пьесы начинается реалистическая разра
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туры, отображать современную жизнь и духовный 
мир человека, психологию современника.
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