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НЕКОТОРЫЕ ОСОБЕННОСТИ ПОЭТИКИ 
ПОЭМЫ-ПРЕДАНИЯ «НАРСПИ» 

С. А. АЛЕКСАНДРОВ 

Гений — это талант, который 
сам дает правила. 

И. Кант 

I 

Ускоренное развитие общественного сознания при переходе от пат-
риархальных отношений к капиталистическим в Чувашии наложило 
значительный отпечаток на развитие литературы XIX — н а ч а л а XX вв., 
а это, в свою очередь, не могло не отразиться на духовной культуре. 

Во второй половине XIX века чувашская словесность жадно впи-
тывает в себя опыт мировой художественной мысли. Система обра -
зования в Симбирской центральной чувашской школе — этой альма-
матер чувашской интеллигенции — явилась настоящим «окном в Ев-
ропу», «источником возрождения всей чувашской культуры» (А. В. Лу-
начарский) . 

Уникальное учебное заведение, созданное выдающимся чувашским 
просветителем И. Я. Яковлевым, готовило учителей для чувашских, 
школ, оно, по существу, выполняло функции учительской семинарии. 
Ее питомцы получали всестороннее образование, что открывало перед 
ними возможности для приобщения к совершеннейшим образцам ми-
ровой эстетической культуры. При поступлении на службу или в дру-
гие учебные заведения России выпускникам яковлевской школы дава-
лась весьма высокая оценка. Сам Яковлев мечтал о преобразовании 
учительской школы в университет: «Несколько лет тому назад мне 
пришла в голову мысль положить на длинный период времени тысячу 
рублей с тем, чтобы на этот капитал нарастали проценты, а когда 
скопится крупная сумма, можно было бы создать чувашский уни-
верситет»1. Он направляет в Петербург один проект за другим с тем, 
чтобы добиться преобразования своего учебного заведения в учитель-
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скую семинарию с новыми программами, штатами, окладами препо-
давателей и т. п.2 Он встречается с неким мистером Кином, пред-
ставителем иностранного библейского общества, решает практические 
вопросы по возможному обучению наиболее способных чувашских 
студентов в Кембриджском и Оксфордском университетах. Однако мно 
гим начинаниям И. Я. Яковлева не суждено было сбыться. Но благо-
д а р я его просветительской деятельности в начале нашего столетия 
среди чувашей стало значительно больше, чем у других народов, гра-
мотных мужчин и женщин (соответственно 18 и 4 ,5%) , причем эти 
люди могли не просто читать и писать, но и владели знаниями основ 
наук — биологии, математики, сельского хозяйства, т. е. чуваши были 
одним из наиболее культурно развитых народов царской России (по 
переписи 1897 года среди киргизов было всего 0,6 грамотных, среди 
туркменов и якутов — 0,7, среди узбеков — 1,6). 

Появление Яковлева на исторической арене было предопределено 
объективными условиями. Мифологическое сознание, которое в опре-
деленной мере «обслуживало» бытие народа, не способно быть «по-
водырем» в новых условиях. Светское сознание, пришедшее через по-
средство русской культуры и вместе с проникновением в Чувашию 
первых примет капитализма, олицетворяло для языковой и мыслитель-
ной стихии чувашского Востока ценности западной культуры. Надо было 
решиться на такую «прививку». Нужен был человек, который возьмет 
на себя ответственность за будущее народа. Им и стал И. Я. Яковлев, 
с а м прошедший через горнило народных страданий. 

Конец XIX — начало XX века для Чувашии были переходной эпо-
хой, характеризовавшейся ослаблением внутриструктурных обществен-
ных связей. Теперь уже нет в обществе той монолитной стабильности, 
что свойственно общественному сознанию прошлого. Конфликт двух 
исторических тенденций, связанный с зарождением капитализма и 
уходом в прошлое феодально-родовой социальной организации об-
щества, оказал влияние на усиление личностного, индивидуального 
начала в человеке. Все это не могло не сказаться на развитии чуваш-
ского искусства данного периода. 

В чувашской литературе XIX века практически одновременно су-
ществуют различные художественно-стилевые системы. Это и высо-
копарные оды в честь сановных особ, и просветительская концепция, 
развивающаяся в русле системы классицизма в произведениях С. Ми-
хайлова-Яндуша, и просветительский реализм в рассказах и повестях 
Игн. Иванова и И. Юркина. Отголоски романтизма слышны в поэме 
М. Федорова «Арсюри». На рубеже веков появляется целая плеяда 
писателей реалистического направления. Это поэт Я. Турхан — автор 
«Варуси», Г. Кореньков, А. Васильева-Идэсь, С. Сорокин, Ф. Аникин, 
Г. Комиссаров и т. д. Многие писатели-прозаики находятся под силь-
ным влиянием просветительских идей И. Я. Я к о в л е в а — и х проза на-
зидательна, прочитываема в русле системы просветительского реа-
лизма . 

Очевидно, не обо всех художественных системах следует говорить 
как о сложившихся и пустивших глубокие корни в чувашскую действи-
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тельность, т. е. как о художественных методах. Положение чувашской 
литературы середины и конца XIX века можно охарактеризовать как 
«литературу на перепутье». Чувашские писатели словно бы стремились 
«перенять» стили, существовавшие в различные исторические эпохи в 
западной литературе, как бы желая «примерить» их на себе, на своей 
действительности. Впрочем, для самой русской культуры XIX век стал 
целой эпохой, именно в этом столетии происходит процесс ускоренного 
прохождения европейского «художественного образования». Явления 
классицизма, сентиментализма, романтизма, а т а к ж е реализма с наи-
высшими достижениями выпали именно на долю XIX столетия русской 
истории, тогда как в литературах Западной Европы они развивались 
более продолжительное время. Еще менее длительным было «евро-
пейское образование» в чувашской литературе, поскольку она исполь-
зовала опыт западных и русской литератур как бы в «снятом» виде — 
в образе рационального знания. 

Своеобразным откликом на культурную ситуацию конца XIX — 
V начала XX века явилось творчество К. Йванова-Прта , автора поэмы 

«Нарспи». В ее основе лежит судьба самой красивой девушки в Силь-
би — Нарспи. Она любит Сетнера, у которого всего-то богатства —-
конь-аргамак, пара сильных рук да сердце гордое, да мать-старушка, 
да избушка ветхая. Но не быть Нарспи его женой. Мигедер выдаст 
свою дочь за Тахтамана, человека немолодого, но богатого. Немилый 
муж да побои за былой побег с Сетнером — вот что ждет непокорную, 
гордую Нарспи в Хужалге. И она в состоянии аффекта, когда безумие 
сродни величайшему откровению разума, ценою отравления мужа до-
бывает себе свободу. Всего лишь несколько мгновений счастья в бедной 
хижине Сетнера достаются ей. Вскоре всесильный рок отнимает его 
у Нарспи: ночыо Сетнер бросается спасать ее родителей от разбойников 
и погибает. Она следом за ним уходит из жизни. И до сих пор в 
Сильби помнят ее грустные песни. 

Такова фабула поэмы. Но произведение несводимо к событийной 
канве. Образы его, а значит и содержание многозвучны, полифоничны. 
В «Нарспи» мы имеем беспримерный случай взаимодействия различ-
ных художественных систем (методов): мифа, ренессанса, романтизма, 
сентиментализма, реализма — просветительского, критического, мифо-
логического. Н а поэме, таким образом, лежит отпечаток чувашского 
эстетического сознания рубежа веков. 

Мы видим две причины, вызвавшие к жизни такое неординарнее 
явление, как «Нарспи». Во-первых, ситуация переходного периода в 
обществе, когда феодально-родовое социальное бытие, исчерпав себя, 
уходило в прошлое, капиталистическая же формация еще не упрочилась 
как система. То же характерно для общественного, в том числе худо-
жественного сознания. Отсюда отсутствие «жесткой привязки» к какой-
либо одной эстетической системе, что в свою очередь создает условия 
для появления ситуации поиска, ситуации выбора в области художест-
венного метода. Во-вторых, следует иметь в виду готовность к освое-
нию системы эстетических ценностей Запада чувашским (восточным) 
сознанием. Последнее было предопределено активным функциониро-
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ванлем яковлевской педагогической концепции, в которой важное место 
отводилось усвоению западноевропейской эволюционирующей системы 
ценностей. 

В «Нарспи» проблема «Восток—Запад» отражается специфически, 
она проявляется на моментах, диалектического взаимодействия мифо-
логического полюса поэмы-предания (система ценностей, культуры язы-
ческого Востока) с образами эстетических систем (не с системами, а 
именно с образами систем!) древнегреческого антропоцентризма, ре-
нессанса, романтизма, сентиментализма, реализма, т. е. явлениями, 
привнесенными западной культурой*. 

Многие молодые литературы шли от фольклора к постижению реа-
листического метода, его опыта и возможностей. Но почему именно 
реализм привлекает молодые литературы? В реализме им видится 
богатый конструктивный художественный опыт всех предыдущих эсте-
тических систем, начиная от древнегреческого наивного реализма, кон-
чая ближайшим историческим соседом реалистической системы — ме-
тодом романтизма. Исходя из закона достижения наибольшего эффекта 
с наименьшей тратой сил, все внимание обращается на метод, синте-
зирующий в себе художественные богатства предыдущих эпох—реализм. 
Кроме того, сама действительность в ее революционном развитии 
более глубоко и верно отображалась именно в зеркале реализма с его 
социальной детерминированностью характеров и обстоятельств. 

Чувашская художественная мысль XIX века, тем не менее, прояв-
ляет практический интерес к предыдущим историческим эстетическим 
системам, причем не просто как к явлениям переходным, к анахрониз-
му, а как к вершинам, которые необходимо «покорить». Капиталисти-
ческое общественное сознание в европейских странах формировалось 
веками. Вехи его развития закономерно отображает развитие худо-
жественной мысли. Так, Ренессанс был вызван к жизни «вызреванием 
капиталистического строя в недрах феодального». Суетность, непосто-
янство капиталистической действительности порождает внутреннее про-
тиворечие, антиномичное восприятие мира искусством барокко3 . Стрем-
ление найти разумное оправдание данной эпохе вызвало к жизни клас-
сицизм. Задачу оформления новых идей в идеалы общества буржу-
азной демократии с его лозунгами прогресса, равенства, свободного 
развития личности ставят перед собой просветители — задачу утопи-
ческую и практически недостижимую, что предопределило кризис, ко-
торый выявил систему сентиментализма. Наивысший этап кризиса бур-
жуазного просвещения нашел отражение в романтизме, который яв-
лялся своеобразным откликом на Великую французскую революцию. 
Эта линия развития искусства в Западной Европе занимает ни много 
ни мало пять веков. К а ж д а я из названных эстетических систем так или 

* В мировой литературе интересны явления восточного ренессанса, романтизма, 
просвещения, но в силу названных причин не они служили законодателями эстети 
ческих канонов в чувашском художественном сознании. В этом плане интересны были 
бы сравнения чувашских «моделей» ренессанса, романтизма, просветительского реализм:! 
с собственно восточными явлениями данного порядка. 
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иначе взаимодействовала с капиталистической действительностью, была 
прямым или косвенным откликом на жизнедеятельность нового общест-
ва. В чувашском крае ломка и формирование капиталистических об-
щественных отношений проходила форсированным путем, что не могло 
не отразиться на своеобразии функционирования чувашского художест-
венного сознания. Именно этим вызвано то, что в чувашской литера-
туре XIX века одновременно существуют, интенсивно взаимодействуя 
между собой, различные художественно-стилевые системы. 

Своеобразие функционирования и эволюция художественных систем 
в чувашской литературе были связаны как с их одновременным сущест-
вованием, так и с активным взаимодействием этих систем с мифоло-
гическим сознанием. 

» Стремление разорвать «замкнутость времени» проявляется в автор-
ской характеристике «Нарспи»— предание (хотя данное жанровое наи-
менование для художественного мира произведения оказалось тесным; 
на наш взгляд, мы имеем дело с поэмой-преданием*). В «Нарспи» вы-
ражаемое значительно богаче изображаемого. Это вызвано прежде 
всего тем, что изображаемое пользуется системой знаков мифологи-
ческого кода. Помимо этого, эстетическая система «Нарспи», опираю-
щаяся на исторический опыт развития европейского искусства, моде-
лирует и обыгрывает в своих образных структурах эстетические — 
ренессансную, романтическую, просветительскую, мифологическую — 
концепции мира. 

«Наше собственное детство,— говорит Б. М. Кедров,— как бы 
вкратце повторяет детство всего человечества с той лишь, но очень 
существенной разницей, что то, что в истории человечества продолжа-
лось века и тысячелетия, в жизни отдельного человека занимает всего 
несколько лет»4 . Ситуация, аналогичная нашей, ибо «Нарспи» К. Ива-
нова-Прта — это «свернутая» Вселенная искусства. 

Главная идея поэмы «Нарспи»— бунт индивидуальности. Этот бунт 
проникает в различные структурные образования, пронизывая как вер-
тикальный, так и горизонтальный художественные срезы, участвуя в 
развитии образа в круговом — и оттого вечном — времени и простран-
стве. 

Данный момент отражается и на отношениях мифологического 
и художественного типа повествования с присущими каждому из типов 
своими закономерностями. Мифологический мир содержится в русле 
авторского индивидуально-художественного мира, он оказывается по-
бежденным и освоенным им, подверженным отбору и обработке. Л и ш ь 
в таком виде мифологический мир предстает в составе авторского 
мира. Однако авторский индивидуально-художественный мир, торжест-
вуя победу над мифологическим (фольклорным), не отрицает его ниги-
листически, он делает его относительно автономным, хотя и помещает 

* Прижизненное издание книги вышло в сборнике «Чӑваш халлапӗсем» (Сказки 
и предания чуваш) в Симбирске в 1908 году. В разряд данного жанра отнесено, 
разумеется, и произведение К. Иванова «Нарспи» — «халап», т. е. сказание, пре-
дание. 
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в «авторскую оправу». Мифологический мир не настолько побежден, 
чтобы раствориться в голосе автора. Нет. К. Иванов-Прта оставляет 
его как «положительный полюс» для взаимодействия с миром худо-
жественным, который условно назовем «отрицательным полюсом». Так 
моделируется потенциал «Восток-Запад» (у нас он носит обозначение 
«мифологическое начало — художественное начало») . Энергия потен-
циала, возникающего из названного противоречия, как раз и застав-
ляет вращать сюжетно-образную «мельницу» произведения. Уничто-
жив и окончательно покорив мифологическое начало («полюс» язы-
ческого Востока) , что нередко мы наблюдаем в произведениях совре-
менных авторов, К. Иванов-Прта лишился бы данного «энергетического 
поля». Н а ш дальнейший анализ как раз и будет направлен на выявле-
ние этой «энергии» в образах, ибо она определяет метод произведения. 

Чувашские литературоведы в трактовке художественного метода 
«Нарспи» придерживаются различных точек зрения. И. Сутягин, М. Си-
роткин, ряд современных исследователей обнаруживают в поэме метод 
критического реализма, Г. Хлебников — реализм возрожденческого 
типа, Ю. Артемьев — романтизм в сочетании с мифологическими эле-
ментами. Каждый из этих исследователей приводит достаточно веские 
аргументы в подтверждение своей концепции. 

Действительно, поэма поддается рассмотрению в плоскостях раз-
личных эстетических систем. И в этом главное ее своеобразие. На наш 
взгляд, произведение конденсирует в себе, в своих художественных 
образах достижения мирового эстетического опыта, этапы его разви-
тия от мифа — через ренессанс, романтизм, просвещение — к высотам 
психологического реализма: от эпоса — через лирику — к трагедии. 
Здесь налицо явление совершенно необычное—универсальный худо-
жественный метод, для которого синкретичность эстетических систем 
(концепций) и жанров является вполне осознанной целью. 

Как у ж е сказали, в «Нарспи» можно выделить два мироощущения: 
мифологическое и художественное. Эти два пласта поэмы контрасти-
руют и взаимопроникают друг в друга, они борются как противополож-
ности и единятся в одно художественное целое как две стороны одного 
явления. Они взаимодействуют. Это создает определенный ракурс для 
восприятия проблемы историзма произведения. 

II 

В поэме собственно мифологическую концепцию следует отличать 
от мифологической концепции, существующей в системах ренессанса,, 
романтизма, в просветительской и реалистической эстетических сис-
темах. В них она представлена в усеченном и, как правило, подчинен-
ном и удобном для той или иной системы виде. 

Такой подход, помимо аналитического разграничения мифологи-
ческих «кругов» поэмы, предполагает выделение как самостоятельного 
момента своеобразного функционирования категории историзма. Мифо-
мышление как самостоятельная система произведения выполняет функ-
цию отражения общественного сознания добуржуазной эпохи. В евро-
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пейских культурах общественное сознание ренессанса было предвест-
ником капитализма в экономике и буржуазных отношений в обществе. 
Выше отмечалось: начало капитализма отражается в системах просве-
щения и романтизма, эпоха реализма совпадает с окончательным упро-
чением ведущего положения буржуазии в социально-экономической 
жизни общества. Если в европейской общественной жизни процесс 
раскрепощения индивида от норм феодальной морали, выход его из-
под влияния коллективно-мифологического сознания занимал четыре-
пять веков (в культуре — путь от эпохи Ренессанса до реализма Нового 
времени), в русской — столетие, то в чувашской — благодаря опыту 
европейскому и русскому — он был значительно интенсивнее, уместив-
шись в основном в пределах второй половины XIX века. В этих усло-
виях, очевидно, не было необходимости разворачивать во всю ширь 
эстетическую систему ренессанса, а на основе одной только системы 
национального Просвещения показать процесс раскрепощения личности 
от оков коллективно-мифологического сознания. По данному пути шла 
основная масса чувашских писателей. В художественной ткани 
«Нарспи» большое место занимает именно ренессансная концепция 
действительности. Д л я автора ясно, что к ренессансу восходят истоки 
и романтизма, и просвещения, и реализма. 

Бунт личности против оков коллективно-мифологического сознания 
(а это главная проблема «Нарспи») сам по себе еще ни о чем не 
говорит, потому что такое могло произойти и в шестнадцатом, и в 
семнадцатом, и в восемнадцатом веках. В поэме мы не видим примет 
конкретно-исторического времени, более того, автор намеренно стре-
мится уйти от привязки событий своего произведения к конкретным 
историческим фактам. Об этом говорит и соответствие «Нарспи» жанро-
вому наименованию «предание». Причем речь идет не о предании исто-
рическом, а о предании-мифе, сказании. 

Историзм поэмы-предания — особого рода. Это историзм взаимо-
действующих внутри нее различных художественных систем. Противо-
стояние мифологической концепции действительности и концепции ре-
нессансной, признающей самоценность человеческой личности, а также 
их системных примет позволяют косвенным образом выявить историзм 
произведения. Поскольку ренессансное восприятие действительности— 
это, по сути, предбуржуазное, а ее система в поэме обнаруживается, то 
можно с уверенностью сказать, что в произведении изображено время 
выявления индивидуальности ренессансного плана, т. е. время, пред-
шествующее капиталистической формации. 

Переход ренессансной системы в романтическую, наличие в произ-
ведении просветительской и реалистической концепций личности опять 
же говорит о преддверии буржуазного общественного сознания, которое 
непременно должно придти вместе с расколом коллективно-мифоло-
гического сознания. 

Рализм поэмы проявляется во внимании писателя к психологичес-
ким деталям, в развернутой психологической и социальной мотиви-
ровке поступков героя. Помимо этого, о наличии реалистической кон-
цепции действительности говорит тот факт, что здесь мифологическая, 
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а т а к ж е ренессансная система на орбите авторского знания выглядят в 
значении художественного приема, условностей искусства, т. е. образу 
автора тесны рамки этих систем, и он, сознавая ограниченные их воз-
можности, выходит на уровень реалистической типизации. Таким обра-
зом, налицо особое отношение писателя к реалистической концепции 
действительности. Автору приходится отказаться от принципа истори-
ческой конкретности, присущего реализму XIX века. Это было вызвано 
задачами создания органической художественной формы (историческая 
конкретность перечеркивала бы как мифологическую, так и эстети-
ческие концепции действительности — ренессансную, романтическую, 
просветительскую,— абсолютизируя лишь право реалистического вос-
приятия мира; историческая конкретизация повествования противоре-
чила бы жанровому наименованию произведения «предание». Полная 
победа реалистического художественного метода в европейских лите-
ратурах связывалась с упрочившимся положением буржуазии, что так-
ж е не мог не брать во вниманне К. Иванов. Кроме этого, им, очевидно, 
учитывался и тот факт, что чуть раньше появляется поэма Я. Турхана 
«Варуси», где сюжетная канва, в основном совпадающая с фабулой 
«Нарспи», перенесена в конкретную историческую плоскость. 

Таким образом, в традиционном смысле художественный метод 
К. Иванова-Прта «Нарспи» есть мифологический реализм, предпола-
гающий признание и внутренних эстетических вех развития искусства— 
ренессансной, романтической, просветительской концепций действитель-
ности (это есть те «остановки» в историко-эволюционном развитии ис-
кусства, которые существуют между точками «миф» и «реализм») , С 
позиций универсального художественного метода историческая конкре-
тизация не может быть самоцелью произведения, она может идти 
только от читателя. 

временная многозначность — это не недостаток произведения, а 
его достоинство, «образная программа», она вызвана мифологической 
разомкнутостыо времени поэмы, направленностью ее на отражение 
всеобщего. 

Известное явление — человеческий зародыш первоначально словно 
бы в сокращенной программе повторяет этапы, которые предшество-
вали животному миру в процессе длительной исторической эволюции. 
Этот биогенетический закон, носящий имя Мюллера-Гекеля, сводится 
к следующему тезису: онтогенез в сокращенном виде повторяет 
филогенез. Так, зародыш человека в своем индивидуальном развитии 
повторяет этапы исторического филогенеза: поначалу он чем-то внешне 
напоминает рыбу (у него имеются д а ж е жаберные щели) , далее он 
приобретает черты пресмыкающегося, позже следует «этап млекопи-
тающего». Однако это всего лишь дань нашей «дочеловеческой» и 
«доживотной» истории развития. Отсюда в морфологическом и в физи-
ологическом плане развитие человеческого зародыша далеко не иден-
тично следует первообразию рыбовидных, пресмыкающихся и млекопи-
тающих. 

Искусство, рождаясь в онтогенезе, т акже «в сокращенной программе» 
способно повторить черты «генеалогического древа» своего историчес-
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кого развития — мифологического, античного, ренессансного, романти-
ческого и т. д. Однако в силу того, что более поздний этап развития 
искусства, считающий себя по отношению к предыдущему «более вы-
соким», содержит в концентрированном виде достижения предшествую-
щего этапа и всецело опирается на него, а тот, в свою очередь, на 
раннеследующий, то писателю не имеет смысла выделять предшест-
вующие исторические структуры и эстетические системы. В «Нарспи» 
мы имеем особый случай. Здесь художественно обыгрываются этапы 
исторического развития искусства. 

Обратим внимание на некоторые эпизоды поэмы, которые «прочи-
тываемы» с позиций различных художественных систем. 

В просветительской концепции обнаруживается неразумность пове-
дения родителей, причина выдачи Нарспи з а м у ж в том, что родители 
глупы, непросвещенны: «ашшӗ -амӑш ухмахран пӗтрӗ хуйхӑ-суйхӑпах». 

С позиций социальной логики развития характеров поэмы Мигедер 
выдает дочь за богатого Тахтамана не в силу того, что глуп (просве-
тительская концепция), а в силу своей социальной природы первого 
богача округи, потому что он не может поступить иначе. Такая интер-
претация присуща реалистической концепции поэмы. В мифологической 
концепции необходимость оправдания поведения Мигедера и вопрос 
о причине поступка не возникает: Нарспи должна подчиниться законам 
обычая, смирив при этом свой нрав, что еще больше упрочивает иерар-
хическую идеологию мифа. 

В ренессансной концепции мира не возникает вопроса о причинах 
поступка Мигедера — важен сам поступок, нарушающий гармонию 
счастливой жизни Нарспи. В романтической концепции личность ока-
зывается обязательно непонятой обществом. Романтизм берет из мифа 

момент взаимодействия индивидуального и коллективного, но в отли-
чие от мифа становится на защиту попранных прав индивидуальности 
от предрассудков. 

Лишь реалистическая концепция берется дать конкретную социаль-
ную психологическую мотивацию поступка отца, объясняя его поведе-
ние следованием логике социальных условий. 

Мотив власти денег здесь подается с точки зрения реалистической 
концепции, хотя можно было бы это сделать и в русле романтической 
концепции, как в трагедии «Шуйтан чури» (Раб дьявола ) . Если для 
романтизма характерен интерес к разладу между идеалом и действи-
тельностью, то реализм связывает этот разлад с социальными корнями. 

III 

Чем вызвано частое обращение писателей к мифам Нового времени? 
Чтобы ответить на данный вопрос, подумаем, чем для нас является 
миф. 

В интересной книге В. Г. Бахура «Это неповторимое «я»» проводится 
аналогия между микрокосмом, нашим человеческим «я» и макрокос-
мом. «В нашем «я»,—пишет автор,— словно сконцентрирована вся 
история эволюционного развития живых существ, их психики, да и 
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становления человеческой цивилизации»5 . И далее: «Микрокосм каждо-
го « я » — э т о отражение Макрокосма» 6 . 

Действительно, многим явлениям, свойственным человеческой при-
роде, мы находим аналогии в явлениях неживой природы. В этом отно-
шении миф предлагает универсальную модель мира, представляющую 
собой, по словам В. Топорова, «сокращенное и упрощенное отражение 
всей суммы представлений о мире внутри данной традиции»7 . 

Рождению искусства в онтогенезе мифу по праву принадлежит ис-
ключительное положение: подобно дорогам, ведущим в Рим, все жан-
ры восходят к мифу, т. е. явлению, которое, по меткому замечанию 
С. Аверинцева, «не знает выделения эстетической сферы из недифферен-
цированной стихии сознания»8 . И все же «эстетическая образован-
ность» литературных жанров не служит препятствием тому, чтобы 
время от времени обращаться к своим мифологическим корням — 
единому источнику человеческой культуры, науки, искусства. Лишен-
ное художественно-условной чопорности и видящее мир в первоздан-
ной наготе и многозначности, мифологическое сознание способно приот-
крыть завесу над сущностью человеческого бытия. Д л я «свободной 
самосознательной поэзии,— пишет А. В. Шлегель,— миф снова стано-
вится материалом, который она поэтически обрабатывает, поэтизирует, 
находится, следовательно, еще на одну ступень выше». 

Материалом литературы служит слово, которое подобно капле, 
держащей ответ за всю эволюцию мира и только поэтому отражающей 
его, выступает как органическая часть сложной с и с т е м ы — я з ы к а . 
Язык имеет прошлое и настоящее, он устремлен в будущее. Мифоло-
гическое сознание участвовало не просто в формировании истории 
языка, оно формировало и его систему. Не будет преувеличением ска-
зать, что мифологическое сознание заложило программу развития 
языка. И теперь язык, каким бы он ни был — чувашским, татарским, 
литовским — развивает свой вариант этой программы, в общем-то 
единой, как в конечном счете един миф, отображающий единство мира. 
Только благодаря последовательности закона мифологического подобия, 
в котором часть моделирует целое, человеку удалось выйти на столь 
высокую абстракцию, как цифры с их арифметической, а позже алгеб-
раической упорядоченностью, только благодаря наличию мифологи-
ческой программы в нашем сознании нам удается выйти на уровень 
компьютерного мышления. 

Хотим мы того или нет, но наше мышление, по сути дела, мифологи-
ческое, д а ж е в тех случаях, когда мы выявляем ограниченность мифо-
логической картины мира. 

Системность языка обязана системному освоению природного хаоса 
мифом. Литература , имея дело со словом как органической частью 
языковой системы и хранящим эти отпечатки, подобно зачарованному 
ребенку, удивляется своим «первооткрытиям» кладов забытых значе-
ний, захороненных в слове. Теперь литература интуитивно сознает, 
что схема кладов зашифрована в мифологической программе языка . 

Древняя форма способна жить новым содержанием. Миф, хотя л 
в эстетической оправе, живет в античном искусстве. Он сумел одуше-
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вить Ветхий завет. Но тот ж е миф высветил и вдохновил антропоцент-
ризм Ренессанса. Мифологический источник утолял ж а ж д у неуемного 
романтизма, он же питал корни древа Просвещения, к нему обраща-
лись писатели-реалисты XIX века, символисты... 

Связь «Нарспи» с мифом бесспорна. И все ж е мало констатиро-
вать наличие мифологических особенностей в поэме. Необходимо их 
рассмотрение в контексте поэтики всего произведения. Это позволило 
бы увидеть не просто приметы мифа, но и мифологическую концепцию 
произведения. 

Мифологическую концепцию поэмы следует рассматривать как 
относительно свободный ^ самостоятельный компонент художествен-
ного целого. Такой подход позволяет обнаружить в нем определенные 
системные связи, их иерархию и своеобразие функционирования. При 
этом говоря, к примеру, о ренессансной или романтической концепции 
поэмы, не следует забывать и о своеобразной трансформации мифа в 
недрах этих художественных систем. Поэму предваряет описание ок-
рестностей Сильби, вместе с движением пространственной точки зре-
ния суживается угол охвата действительности («эффект воронки»*). 
Д а л е е наше внимание концентрируется на селении Сильби, позже — на 
его жителях и, наконец, на печальной повести сильбийских Ромео и 
Джульетты. В центре оказывается судьба Нарспи («горловина ворон-
ки»), Принцип повествования в «Нарспи», таким образом, отражает 
последовательность зарождения жизни, запечатленной в Модели мира. 
Это достигается упорядоченным вводом следующих элементов: солнце— 
неживая природа — животные — люди вообще — человек в частности. 
В этой последовательности — схема зарождения жизни и ее развития. 
Здесь на этом достаточно протяженном участке повествования—тор-
жество вседозволенности индивидуального. В событийном плане это 
проявляется в восстании Нарспи против «всего чувашского мира» с его 
обычаями. 

Торжество свободы во имя нескольких мгновений счастья с люби-
мым. А в финале — случайная смерть Сетнера и уход следом за ним 
Нарспи. То не просто случай, то провидение, то глас мести возмущен-
ного Древа жизни, призывающего к ответу бунтовщиков (вспомним 
предсказание старика-знахаря) . Но природа, ж е л а я быть справедливой, 
уносит с собой и виновников мучений Нарспи — Мигедера со своей 
старухой. Глас провидения вначале услышал старик-юмӑҫ: Сетнер дол-
жен уйти первым. Нарспи это услышала в лесу. Природа оправдывает 
ее любовь, дарует прощение Нарспи, но все ж е в ее глубине черная пти-
ца смерти каркает голосом Тахтамана, ищущего душу Нарспи. Не 
•случайно от поступка Нарспи содрогнулась вся природа, ибо она здесь 
подобна мудрому Древу жизни. 

Древо противится произволу личности, поскольку неуправляемая 

* «Эффект воронки» удивительным образом отражает принцип Модели мира. 
Не случайно он использован в песочных часах — безусловном аналоге Модели мира 
с его оппозиционными вариантами: «верхний — средний — нижний миры, будущее — 
настоящее — прошлое» и т. п. 
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индивидуальность таит угрозу его канонам, подрывает их, низвергает 
в бездну относительности, необязательности. 

Древо мстит посягнувшим на его право быть законодателем жизни. 
Свобода, за которую борется личность, основывается на неприятии 

общего. Д л я Нарспи быть как все, покоряться воле мужа означает 
быть несчастной. 

Сетнер говорит, что он может убить злодея, но тогда весь мир 
будет против него («Унран усал тӗнче пур»— букв.: пострашнее его 
есть мир) . Весь мир — это не просто народ, это и вся та система за-
конов, проявляющаяся через обычаи, традиции. Но эти законы соот-
ветствуют Мирозданию. Значит, они верны. Они существуют только 
потому, что удовлетворяют Космос. Сетнер, убив Тахтамана , поставил 
бы себя вне «вселенского закона». Вначале он должен убить в себе 
прежнего Сетнера, для которого подчинение обычаям, традициям было 
знаком человеческого существования. Но еще раньше через это пере-
шагнула Нарспи. 

И нет им оправдания. Природа, которая непосредственно соприка-
сается с ними (лес), люди, живущие рядом, готовы понять их. Но не 
оправдать. Правда , сильбияне никогда не пойдут на то, чтобы это 
исключение превратить в правило, чтобы подобные поступки стали 
законом. 

Оправдание должен принести читатель. Оправдание через катарсис. 
Древнее единство значений слов «красота» и «мир», исходящих со 

ствола лексемы «космос»*, не случайно. Мир души человека, постро-
енный по принципам организации космоса, прекрасен своей уравно-
вешенностью, гармонией частей. 

В мифомышлении разрушение душевного равновесия, отсутствие 
мира в душе человека представляет собой угрозу окружающим. Оно 
безобразно, ибо таит угрозу перехода явлений из царства необходи-
мости в царство случайностей. Поэтому такое состояние нежелаемо и 
достойно осуждения. 

Лишь ренессанс, пришедший на сменӳумифологическому сознанию, 
учит лояльно относиться к подобному поведению человека. Но и ренес-
санс еще не готов признать резкое разрушение ценностей в душе чело-
века нормальным состоянием. Д л я него предпочтительнее постепенное 
движение человеческой натуры по направлению к переходу в другое 
качество — состояние, когда остальные члены общества подготовлены 
к восприятию такого поведения субъекта. Таковы герои Шекспира. Они 
разрушители устоев коллективного мышления, средневековых догм, 
в их душах рушатся прежние опоры, но это происходит не резко, не 
вдруг. Поступок Отелло предопределен предыдущим психологическим 
развитием характера , равно как и решение Ромео и Джульетты уйти 
из жизни. 

Романтизм готов не просто оправдать личность, перешагнувшую 
нормы общежития, он ставит этого человека в центр внимания, он его 
боготворит. 

* В древнегреческом языке «космос» означает понятие «красота», «мир». 
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Образ Нарспи прочитываем во всех этих системах. С точки зрения 
мифомышления он достоин осуждения. В произведении в качестве 
носителей мифомышления представлены силы природы, первоначаль-
ное отношение к содеянному — повествователем, односельчанами. 
Эволюция как точки зрения автора-повествователя, так и сил природы, 
односельчан, их готовность оправдать преступление Нарспи и после-
дующее восхищение ее решительностью предполагают подключение 
системы ценностей вначале ренессанса, а позже и романтизма. Таково 
оригинальное эстетическое решение образа в поэме, и далее — его 
устремленность к вершинам реализма, и покорение этих вершин, и 
возвращение на спиральном витке постреализма к мифу — вот в этом 
загадка феномена «Нарспи». Одновременное — в рамках одного произ-
ведения — сосуществование различных противоположных художествен-
ных систем предполагает их противоборство. 

Фактически в «Нарспи» имеет место изображение процесса эволю-
ции индивидуально-личностного начала в человеке. Причем в ка-
честве объекта выбран самый подчиненный элемент общества — жен-
щина. При этом автор не преминул воспользоваться ситуацией отра-
жения этапов исторического становления личности человека в искус-
стве. Его герой — свернутая концепция исторического развития челове-
ческой индивидуальности, что дает ему право отразить и этапы кон-
сервации этого образа в истории эстетики, начиная от мифа и кончая 
психологическим реализмом. 

При постановке «проблемы образа» в «Нарспи» в данной плоскости 
не следует уходить и от следующего момента: взаимодействие худо-
жественных орбит произведения как систем. В этом случае произве-
дение будет выявлять признаки «системы систем», т. е. эстетического 
явления, саморазвивающегося по причине внутреннего взаимодействия 
систем и выделяемой от этого «художественной энергии». 

Следует прямо сказать, что вся история литературы — показатель 
нарастания самосознания человека. Литературный герой поначалу всту-
пает на арену той или иной национальной литературы как носитель 
коллективного разума. Начиная с ренессансного этапа своей жизне-
деятельности, литература отражает столкновение индивидуального и 
коллективного начал. В развитых же литературах XX века герой пред-
ставляет собой высокую степень индивидуализации. 

О процессе превращения индивида в личность К. Маркс пишет: 
«Человек здесь не воспроизводит себя в какой-либо одной только опре-
деленности, а производит себя во всей своей целостности, он не стре-
мится оставаться чем-то окончательно установившимся, а находится в 
абсолютном движении становления»9 (подчеркнуто мной.—С. .4.). 
Личность никогда не будет представлять закрытую систему ценностей, 
она всегда открыта для движения вперед, всегда не удовлетворена 
собой, достигнутым, это противоречие и является источником его раз-
вития. Но в момент движения человек верит в свою будущую идеаль-
ную целостность, он видит ее перед собой, видит единство своего бытия 
и идеала, хотя и живет по закону динамического равновесия. Но в том 
и состоит существо порядка: абсолютное единство между сущностью 
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и существованием здесь недостижимо, оно никогда- не бывает тождест-
вом. 

Человек и природа, их единство свойственны мифомышленню. Ре-
нессанс в «Нарспи» вырывает человека из мифа. Это не значит, что 
тот порывает с мифом,— на человеке отпечаток начального формиро-
вания природой. Итак, человеческое начало в поэме — развитой элемент 
ренессансной системы, но выросшей из недр мифологической. Что это 
значит? На наш взгляд, понятие «развитой» должно располагать по-
тенцией для дальнейшего движения, т. е. иметь в своих пределах взаи-
моисключающие противоречия, ибо «всякое равновесие лишь относи-
тельно и временно»10 . Такими противоречиями в «Нарспи» являются 
чувство и разум. Она любит Сетнера, но после неудавшегося бегства 
заставляет себя подчиниться обычаю, это не что иное как диктат 
разума . Но ведь ее бегство было своеволием чувства. И все же здесь 
«диалогический режим» сохраняется, и образ пребывает в относитель-
ном равновесии состояний. Но вот в сцене убийства мужа взбунтовав-
шиеся чувства апеллируют к разуму и теперь уже он, введенный в 
заблуждение, выговаривает слова: «Тӑхтамана.. . вӗлерем» (Тахтамана 
я ... убью) . Отныне в поле зрения автора — это чувство, и только оно. 
Герой в новой системе оценок — романтизма. И этот элемент преды-
дущей системы, становясь автономным, обретает два полюса — полюс 
свободы и полюс необходимости. Путь в лесу — это своего рода диалог 
этих двух новых начал: с одной стороны, осознание преступления, с 
другой — мотивация свободы. И в этом динамичность равновесия ро-
мантического характера. Свобода и несколько мгновений счастья с 
любимым предотвращают от свершения суда над собой (потенциал 
необходимости). Это пример диалектического взаимодействия элемен-
тов развивающейся системы. Но поскольку в художественном явлении 
время реконструируемо, то и предыдущая система не «убивается»— 
есть возможность говорить о взаимодействии систем. Иными словами, 
мифологический образ, переросший в систему координат ренессанса, 
только относительно перечеркнул свое прошлое, ибо художественное 
восприятие готово регенерировать первоначальное состояние образа —• 
стоит вернуться к началу книги. Также ренессансный образ, перешед-
ший в орбиту романтического, не исчезает бесследно. Все это позволяет 
рассматривать произведение, как выше уже декларировалось, в значе-
нии «системы систем». 

IV 

В поэме селение Сильби выделено особо. Это выделение оправдано, 
в первую очередь, самим содержанием произведения: в Сильби живут 
Нарспи и Сетнер, главные герои произведения, здесь разворачиваются 
основные события трагедии. 

В мифологическом плане Сильби — сакральное пространство нашего. 
Не случайно первая глава называется «Силпи ялӗнче» («В Сильби») , 
причем в первой ж е строфе налицо упоминание селения: 
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Пуш уйӑхӗн вӗҫӗнче 
Хӗвел пӑхрё ӑшӑтса. 
Силпи чӑваш ялӗнче 
Юр ирёлчӗ васкаса. 

В конце месяца пуш 
Солнце глянуло теплее. 
В чувашском селении Сильби 
Торопливо снег растаял. 

Д л я мифа характерно выявление точки, в которой совершается 
акт творения, обычно здесь находится первогора или яйцо мировое*. 
Эта точка обладает высшей ценностью, через нее проходит ось мира, 
произрастает древо мировое. Центр мира, наделенный максимумом сак-
ральности, максимальной святостью, по наблюдениям А. Турсунова, 
выделяется в трех отношениях: 1) во временном, так как, «по 'пред-
ставлению субъекта, именно здесь некогда проходил акт творения и в 
этом качестве центр мира фиксирует временную границу между хао-
сом и космосом»; 2) в пространственном — «именно здесь проходит 
ах1з типсН (ось мира)»; 3) центр мира должен быть освящен через 
рйтуальнсе воспроизведение акта творения во время праздника1 1 . 

Сильби в этом плане является средоточием максимума сакральности. 
Еще раз обратим внимание на первые строчки произведения. Точкой 
отсчета времени является конец марта — промежуток между концом 
холодного сезона и началом теплого, т. е. времени, предшествующего 
акту творения. Данный момент прекрасно отражается в семантике 
чувашского названия месяца марта — пуш уйӑх (букв, «пустой» месяц, 
т. -е. акт зачатия пока отсутствует). По мнению известного американ-
ского ученого Ф. Боаса, отнесение действия к начальным временам — 
постоянная черта мифа как жанра . 

Читательское восприятие, не освященное эстетическим сознанием, 
обязано принимать миф на веру, т. е. восприятие первой строфы 
«Нарспи» в рамках мифологического сознания должно выражаться 
именно в образе «незачатой» природы. В то время как современное 
восприятие выделяет мифологический архетип образа как подтекст, как 
художественную игру, и мы видим миф не в чистом виде, но миф как 
прием. «Автор первичный», оперирующий мифологическим уровнем по-
вествования, выдерживающий данный принцип мировосприятия, за-
ставляет нас выделить мифологическую концепцию поэмы. Д л я «ав-
тора вторичного»** характерно отношение к мифологическому ядру об-
раза как к определенной условности. Иными словами, здесь налицо 
двойственная ориентация — к восприятию первичному (мифологичес-
кому) и вторичному (художественному). 

С точки зрения мифологического восприятия, акту первотворения 
должно предшествовать появление Творца-демиурга. Таковым в «Нарс-
пи» выступает солнце—хӗвел. Связь между светилом, дающим ж и з н 0 

* В поэме «Тӑлӑх арӑм» (Вдова) герой похоронен на высокой горе. И это не 
случайно: умерев, он, с точки зрения мифологического сознания, рождается для 
вечной жизни. 

** Под «автором первичным» мы склонны понимать «автора текстового», повест-
вователя; под «автором вторичным»—образ автора, синтезирующий в себе противо-
речивые единства содержания и формы, процессуального и итогового состояния 
текста, повествователя и писателя-творца. 

2. Творческое наследие Константина Иванова. 17 



природе и регулирующим циклы этой жизни, и селением Сильби пря-
мая: солнце глянуло теплее — в Сильби снег растаял . Именно солнце 
далее созидает жизнь в Сильби и ее окрестностях: 

Тусем, сӑртсем хуп-хура 
Юрӗ кайса пӗтнӗрен; 
Тухать курӑк ҫӑп-ҫӑра 
Хӗвел хытӑ хӗртнӗрен. 

Горы и долины черным-черны 
Оттого, что снег растаял, 
Выходит трава зеленым-зелена 
Оттого, что солнце сильно жжет. 

С точки зрения «автора первичного» и нашего мифологического 
восприятия, солнце творит из природного хаоса жизнь. Это созидатель-
ное начало, закрепленное за солнцем, будет подчеркиваться автором 
первичным и далее, но теперь это будет акт творения нового дня н а д 
селением Сильби*. 

В других поэмах автор отказывается делать солнце созидающим 
центром повествования. В поэме «Тӑлӑх арӑм» (Вдова) мы встречаем 
следующее описание солнца: 

Здесь солнце иллюстрирует состояние вдовы, узнавшей о гибели 
мужа. Его восприятие связано с созданием фона или в лучшем случае 
с событийным началом, тогда как в «Нарспи» мы видим, что за солн-
цем закрепляется активное жизнетворящее начало, хотя это не будет 
исключать в дальнейшем его роли в показе внутреннего мира героини. 

В чем причины первоначального природного хаоса? Они в том, что 
силы уходящей зимы ослабли, она теперь не способна обеспечивать 
тот порядок, который был недавно. В то ж е время весна только-только 
входит в свои права. Одним словом, здесь налицо ситуация «переход-
ного периода», когда старые структурные связи ослабли, а новые еще 
не наладились. Впрочем, эта закономерность характерна для любого 
явления нашей действительности, будь то человеческое общество, раз-
витие индивида или ж е область мышления, что позволяет говорить о 
следующем: мифомышление не навязывает нам свой закон, а просто 
адекватно отражает закономерности нашего мира, делая его позна-
ваемым. Итак, обратим внимание на изображение хаоса в природе: 

* По наблюдениям языковеда Н. И. Егорова, в чувашских мифах солнце в те-
чение дня объезжает землю, устраивает на ней свой миропорядок. Нарушение поряд-
ка карается матерью солнца. 

Ылтӑн хӗвел савӑнмасть, 
Ҫутӑ куна ҫутатмасть: 
Пӗлӗт айне пытанать, 
Хӑй ҫуттинчен вӑтанать. 

Золотое солнце невесело, 
Белый свет не золотит: 
Прячется за тучей, 
Стесняясь света своего. 

Сивё, хаяр хёл иртет, 
Каять йёрсе, хурланса; 
Сивё куҫҫульпе йёрет 

Холодная и злая зима проходит, 
Уходит в слезах и печали; 
Мороз слезы льет 
По давно минувшим дням. Иртнӗ куншӑн хуйхӑрса. 
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Путӑксемпе, варсемпе 
Ҫӗмӗрӗлсе шыв кӗрлет. 
Анчах мӗнле йӗрсен те, 
Хёвел хёртнӗҫем хӗртет. 

По оврагам и ложбинам, 
Ломая лед, шумит вода. 
Но как бы она ни ревела 
Солнце жжет все жарче и жарче. 

И все же вместе с уходящими слезами зимы (хӗл куҫҫулӗ) порядок 
в природе постепенно восстанавливается, осваивается Солнцем-демиур-
гом: происходит становление новой системы — весеннего возрождения 
жизни. Происходит новое рождение природы, созидание нового мира, 
но по образцу старого: 

Упоминание тӗнче (мира) еще более подчеркивает избранное поло-
жение Сильби в пространстве, ибо здесь явно обнаруживается мифоло-
гическая оппозиция Сильби — весь мир, которая построена по прин-
ципу «наш»—«не наш», «освоенный»—«не освоенный». При этом из-
бирательность подхода каждый раз будет связываться с активностью 
Солнца-демиурга, взирающего со своих высот на весь мир и на 
Сильби. 

Д л я еильбиян (а мифологическое мышление присуще прежде всего 
им и лишь потом «автору первичному» и нам) , весь освоенный мир 
воплощен в самом Сильби. Весь остальной мир — средоточие непоз-
нанного, «чужого», «не нашего». Д л я них именно Сильби — центр 
земли. Не случайно само солнце, творец всего сущего на земле, дви-
гаясь вокруг селения — над и под ним — опекает его. Солнце-хӗвел 
рождает время. Значит, само время (в мифологическом сознании оно 
характеризуется повторяемостью и цикличностью) движется вокруг 
Сильби, сакрализуя его пространство. И теперь Сильби и солнце, два 
основных элемента мира, застыв в пространственно-временном един-
стве, для мифологического сознания еильбиян выступают в значении 
Древа жизни. 

В описании селения употребляются эпитеты «пуян ял» (богатая 
деревня) , «аслӑ ял» (древнее селение), «Силпи чӑваш ял» (Сильби 
чувашское селение) и т. п., что также способствует подчеркиванию 
необычного его статуса. Соседние с Сильби деревни не названы. Такое 
ощущение, словно их совсем нет, что т а к ж е функционально значимо, 
как далее обнаружим, факт называния селения и людей в поэме яв-
ляется знаком особого внимания. Но в поэме имеется название селения 
Тахтамана — Хужалга . Здесь живет Нарспи с нелюбимым мужем. Д л я 
героини Хужалга так и осталась чужой. В этом плане примечательны 
следующие строки: 

Килчӗ ырӑ ҫуркунне, 
Килчӗ ячӗ ӑшӑтса. 

Пришла добрая весна, 
Пришла, согревая все вокруг. 
Солнце приветствует мир, 
Пробуждая от зимней спячки. 

Хёвел савать тёнчене, 
Хёл ӑйхинчен вӑратса. 

Хёвел тухать, улӑхать 
Ҫӳллӗ тусем тӑррине, 
Хӑй ҫуттипе ӑшӑтать 
Таҫтм-таҫти ҫӗрсене. 

Солнце восходит, забирается 
На гор высокие вершины, 
Своим теплом согревает 
Дальние-дальние страны. 
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Ҫак ҫуллахи ырӑ кун 
Хушӑлкана та савать.. 

Этот добрый летний день 
И Хужалгу приветствует... 

Чувашское «таҫти-таети ҫӗрсене» несколько емче использованного 
выражения «дальние-дальние страны». В оригинале отчетливее выра-
жено значение неопределенности (следовало бы сказать: какие-то да-
лекие-далекие страны.). Противопоставление Сильби остальным стра-
нам здесь т а к ж е налицо. И это несмотря на то, что само селение в дан-
ных строках не упоминается. Только благодаря тому, что ранее Сильби 
воспринималось в значении сакрального пространства «нашего», об 
остальных землях позволительно сказать таҫти-таҫти. Описанная оп-
позиция строится по принципу определенности-неопределенности. Не 
будь Сильби пространством «нашего», другие земли не с чем было бы 
сравнивать. Далее после упоминания далеких земель называется Ху-
жалга , причем Хужалга идет в одном ряду (!) с этими незнакомыми 
землями. А вот здесь налицо отсутствие оппозиции Хужалга — далекие 
земли, ибо, как уже сказали, тут не противительная, а соединительная 
связь «Хушӑлкана та» (т. е. и Хужалгу) , что выражает мысль — Ху-
ж а л г а часть чужого, хотя и конкретного пространства. Иными слова-
ми, в отношении противопоставления Сильби — Хужалга оппозиция 
определенности-неопределенности снимается, но остается в силе оппо-
зиция «свой»— «чужой». Это не противоречит, а наоборот, подчеркивает 
субъективность окраски данного описания, в нем привлекается точка 
зрения персонажа, что также позволяет рассматривать Хужалгу как 
часть неосвоенного пространства, чужого и чуждого ей мира. 

Д л я Нарспи Тахтаман и его деревня изначально были чужими: 
«Ҫичё ютран килнё ют...» (чужак, пришедший из-за семи чужих зе-
мель) . Семь чужих земель , откуда пришел Тахтаман, исключают д а ж е 
относительную близость Хужалги от родины (Нарспи — Сильби. И 
здесь важна не столько пространственная удаленность, сколько опре-
деленное отношение к будущему мужу, что непременно отражается и 
на отношении к его селению, т. е. пространству, которое является для 
него «своим», а для нее чужим, ибо здесь у нее нет ни родственников, 
ни знакомых, здесь не будет рядом отца с матерью, готовых засту-
питься за свою дочь. 

Выясним психологическую мотивацию данной стороны мифологи-
ческого мышления. По сути дела, «чужое пространство» поэтому нам и 
чуждо, что не освоено нами. Что означает неосвоенность пространства? 
Его порядок, нравы людей, живущих на этом пространстве, нам неиз-
вестны. А неизвестность подобна хаосу, ибо мы не располагаем ключом 
к постижению этого пространства и на данный момент не в состоянии 
его объяснить. Неизвестность пугает нас неопределенностью: мы не-
способны определить порядок данного пространства, т. е. не обладаем 
тем знанием, которое необходимо для того, чтобы приспособиться к 
новым условиям жизни. В этом плане интересна этимология слова 
«освоение», корень которого обозначает: сделать своим, частью своего 
мира. Д а н н а я модель функционирования «мифологического кода» сов-
ременного мышления присутствует при постижении не только прост-
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ранственного, но и любого другого (социального, космического, биоло-
гического и т. д.) явления. 

В чувашском языке значение слова «освоение» передается понятием 
хӑнӑхса ҫ и т н и — б у к в . : обвыкнуться. Подчеркнем: русское «освоение» 
значит приспособление обстоятельств к жизнедеятельности личности, 
или ж е осмысление, понимание закономерностей построения обстоя-
тельств во имя дальнейшего их активного преобразующего действия; 
чувашское хӑнӑхса ҫитни—наоборот, приспособление личности к об-
стоятельствам, которые для нее являются «чужой силой», через осоз-
нанное обуздание активных черт своего характера . Условия жизни 
Нарспи в доме мужа предполагают необходимость подчинения обстоя-
тельствам -— и тогда это селение не будет восприниматься ею «чужим 
пространством». Но этого не происходит. «Ҫичӗ ютӑн аллинче, ҫичӗ 
юта, ют ҫӗре парса ятӑр мӗскӗне» (В руки семижды чужого человека, 
на чужбину, семижды чуждую, отдали, несчастную, м е н я ) — т а к причи-
тает Нарспи в главе «После симека». Такое привыкание к новому 
пространству призвано гарантировать сохранность его законов, ибо 
новое всегда таит угрозу для существования старого порядка. А Нарспи 
является именно этим новым человеком. Обратим внимание на неодно-
коаткое повторение: «Ҫӗнӗ ҫын та Нарспи кии пӗрмаях вӑл хуйхӑрать» 
(Новый человек да Нарспи-невестушка постоянно она горюет) . 

В «Железной мялке» Младшая невестка упрашивает старуху: 

Апай, яр-ха хӑнана, Мама, отпусти-ка в гости ты меня, 
Аппам патне каям-ха! К сестрице съездить бы мне! 

Несмотря на то, что злая старуха постоянно груба с невесткой, для 
нее дом свекрови «свой». Она уже покорилась обстоятельствам новой 
жизни: «Куҫӗ-пуҫӗ пит йӑваш» (И глазами и лицом скромна-привет-
лива ) . Она с утра до вечера в работе, готова выполнять любое прика-
зание свекрови. Не случайно невестка, будучи вдовой, все же продол-
жает называть свекровь «апай»—мамой, а выезд из деревни для нее— 
это путешествие за пределы «своего» пространства — хӑнана (в гости). 
А вот невестка готовит в дорогу юсман. Чудодейственность юсмана 
именно в том, что он испечен на огне родного очага, освящен силами 
своих божеств, которые будут охранять человека и на чужой земле от 
чуждых сил. 

В чувашском языке есть выражение, приближающееся к русскому 
«освоение» с его активно-преобразующим началом — «алла илни» 
(букв.: взять в руки, обуздать) . Это значение подходит для характе-
ристики состояния Нарспи, решившейся на убийство мужа-злодея. Она 
отказывается приспосабливаться к обстоятельствам новой жизни в 
доме мужа, как того требуют законы «старины чувашской». Нарспи 
восстает против этих обстоятельств. И все ж е не во имя освоения их, 
как это мы видим во «Власти тьмы» Л. Толстого, а во имя освобож-
дения от их оков. 

Итак, с точки зрения мифомышления два противоположных чуваш-
ских полюса значений слов «освоение»— хӑнӑхса ҫитни и алла илни 
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применительно к ситуации Нарспи несут на себя отпечаток желаемого 
и нежелаемого в поведении героини. 

Вот Нарспи, обезумевшая, бежит от деяний рук своих. Теперь это 
пространство не только не становится «своим», оно еще более чуждо, 
оно активно в преследовании Нарспи, преступившей его законы. 

Обратим внимание на описание Сильби, предшествующее этим сце-
нам. «Силпи я л ё — пуян ял ларать вӑрман ӑшӗнче» (Сильби — бога-
тое селение, и находится оно в глубине леса) — такова одна из первых 
характеристик места действия. Момент существенный, Сильби пред-
ставляет собой замкнутое пространство, со всех сторон окруженное 
•лесом («вӑрман ӑшӗнче»—букв . : в нутре леса ) . Лес, как известно, в 
мифологическом сознании — царство хаоса, пристанище сил зла, про-
тивостоящих человеку и угрожающих его жизни. Он не раз будет 
противостоять Нарспи и Сетнеру, выступившим против воли рока. 
Здесь лес находится в оппозиции к селению по признаку «освоен-
ного»— «не освоенного» пространства. Постоянно обновляемый пле-
тень вокруг деревни («ялё тавра укӑлча, ҫӗнӗ ҫатан укӑлча») очер-
чивает границу отвоеванной у дикой природы территории — окульту-
ренного пространства (не случайно описание благоухающих садов и 
зелени, т. е. культурных насаждений в огородах сильбиян) . Здесь важ-
но также то, что плетень подчеркивает не только границу, но и идею 
круга («ялё тавра»—вокруг деревни) . Мифологическое обозначение 
освоенного пространства в форме круга (что, к примеру, нашло отра-
жение в русском округ, в чувашском тавралӑх) должно еще более 
акцентировать момент сакрализации обжитого пространства, ибо круг 
символизирует не только повторяемость, но и разрешение противоре-
чия бесконечности и законченности, процесса и итога, являя собой 
геометрическое обозначение высшего совершенства. 

Ритуальное воспроизведение акта творения отражается и в сфере 
человеческого общества, находящегося в органическом единстве с при-
родой и законами ее развития. В начале произведения описываются 
или упоминаются такие праздники, как аслӑ калӑм, ҫинҫе, ҫимӗк... 
Все они призваны упрочить в быту прямую связь человека с космосом, 
с циклами развития природы, т. е. освятить и тем самым узаконить 
акт творимой человеческой жизни на данном пространстве в данное 
природное (не историческое!) время. Как известно, священный празд-
ник в своей структуре моделирует механизм воспроизведения распа-
дающегося «старого мира», переходящего в хаос, и рождение нового 
мира, новой гармонии, порядка в социальных отношениях. Обратим 
внимание на описание празднования аслӑ калӑм (большой калӑм) в 
первой главе «Нарспи». 

«Аслӑ калӑм эрнинче мӗнле чӑваш ӗҫмен-ши?!» (Во время великого 
к а л а м а какой же чуваш не выпьет?!)—вопрос, по праву, риторичес-
кий, ибо пиво в ритуальном празднестве — стимулятор праздничного 
настроения, оно определяет «стихию праздничности, дух самого празд-
ника» (В. Топоров)1 2 . Пиво делает свое дело, и вот у ж е чуваш валится 
с ног в грязь, которая ему сейчас мягче перины. Это и есть состояние, 
когда силы' хаоса одолевают «космическую организацию мира» ' 3 и 
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человеческого поведения, когда снимаются все былые табу и запреты. 
Творение же нового мира связывается с готовностью земли к севу и 
выходом чуваша в поле. 

Ритуал охранения земли во время ее «беременности», длящийся 
12 дней, находит отражение в обряде ҫинҫе (он также упоминается 
в «Нарспи») , В день поминовения усопших ҫимӗк (симек) происходит 
объяснение Нарспи и Сетнера у родника. То, что свадьба Нарспи с 
Тахтаманом намечена в канун данного праздника, имеет под собой 
ритуальную значимость*. Свадьба — акт, предваряющий возобновление 
жизни в человеческом обществе. Наступившая «беременность» земли, 
готовность ее в будущем рожать и происшедшее поминовение усопших, 
очевидно, дают возможность повторения нового круга жизни в челове-
ческом социуме, который несколько отстает от природного круга вос-
произведения жизни. Не случайно слово туй в чувашском языке шире 
понятия свадьба, это любое празднество**. Связь понятия туй с возоб-
новлением жизни в природе, сакрализуя само это понятие, наделяет 
его магической значимостью. 

Сакральный круг в «Нарспи»—это и та система общественного 
устройства, которая регулирует моральные нормы и в свою очередь 
распространяет свое влияние на пределы допустимого поведения лю-
дей. Эта система — гарант порядка, постоянства, Любое посягатель-
ство на ее проявление должно караться, ибо вся она согласована с 
космосом, богами, природой, последнее должно заставить человека по-
верить в ее всесилие. Традиции и обычаи, оживляемые ритуалом, в 
свою очередь, обязаны очерчивать границы допустимого, узаконивая 
существующий порядок. Именно они создают предпосылки для регули-
рования и соблюдения норм сакрального социума. 

Любовь Нарспи и Сетнера, как бы ни сочувствовали ей сильбияне, 
не может быть узаконена, она не может быть оформлена ритуалом 
(свадьбой) . Их любовь была дозволенной, пока Тахтаман не заслал к 
ее отцу сватов. С этого времени чтущие обычай сильбияне будут с 
нетерпением ждать свадьбы. 

С точки зрения мифологической системы деяние Нарспи — преступ-
ление. Она переступает черту сакрального круга законов, на которых 
зиждется система (т. е. порядок в обществе) . Переступать эту черту 
с точки зрения мифологического сознания равносильно уходу от при-
вычного мира упорядоченности, вторжению в мир хаоса — в мир неиз-
веданного, «не нашего», «чужого». 

«Наше»—установленные коллективом законы, бытующие в форме 
обычаев, когда их повторяемость в поколениях и в людях способствует 
закреплению в сознании в значении норм морали. 

* У Н. И. Ашмарина читаем: «Чӑвашсем туйсене ҫимӗкре тӑваҫҫӗ» (чуваши наз-
начают свадьбу в дни симека).—См.: Ашмарин Н. И. «Чӑваш сӑмахӗсем кӗнеки». 
Словарь чувашского языка. В 17 т., т. XIV. Чебоксары, 1938, с. 94. 

** Этимология слова «туй», видимо, связана со значением узел, союз, связь: 
«Чёр туй, вил туй» (живой узел, мертвый узел). Не случайно, думается, также сло-
восочетание туй тёвви, которое Н. И. Ашмарин переводит как название особого 
узла.—См.: Ашмарин Н. И., т. XIV, с. 101. 
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Через обычай идет связь человека с прошлым, с корнями, незыбле-
мость обычаев гарантирует человеку спокойное будущее. Через соблю-
дение обычаев человек чувствует свою связь с коллективом, чувствует 
себя в значении части этого большого целого и единого организма — 
народа , через обычай сам коллектив осознает свою причастность к 
вечно умирающему и возрождающемуся древу жизни. 

Поступок Нарспи — вызов коллективному сознанию, вызов общест-
ву. Решившийся на такое должен быть наказан, только так можно 
сохранить и упрочить гармонию порядка в системе. Нарспи сознает, 
на что решилась. Но самое страшное для Нарспи в том, что б е с 
сомнения — в ней самой, он внутри нее, он часть ее. Это он, змеепо-
добный, нашептывает ей страшную в своей откровенности мысль: 

Ҫук, пуҫӑма ҫийиччен Нет, чем мне с собой покончить 
Тӑшманӑма пӗтерем; Я злодея погублю. 
Асапланса тӳсиччен Чем терпеть все истязанья, 
Тӑхтамана... вӗлерем. Тахтамана я... убью. 

(Пер. П. Хузангая). 

Намерение убить мужа есть плод познания, но не порыва. И плод 
этот созревает на наших глазах — постепенно, исподволь, поначалу 
ничего опасного в себе не тая . 

В ее плаче — чувство, бьющееся в неволе. Еще горше Нарспи от-
того, что в неволю она угодила из-за своих «глупых» родителей, кото-
рых она по-своему продолжает любить. 

Поступок Нарспи — бунт личности против навязываемых коллекти-
вом (мифологическим сознанием) норм морали. Этот бунт вначале про-
ходит стадию самоказни. Он приводит к состоянию раздвоенности лич-
ности, которая до сих пор, несмотря на зревшие внутри противоречия, 
была цельной, гармоничной. 

Ҫапла, паян пӳртӗнче Так сегодня дома 
Нарспи, мёскён, хурланать. Нарспи, бедняжка, страдает. 
Чунӗ вӗркет, пуҫӗнче Душа ее горит, а в голове 
Усал шухӑш хускалать. Шевелится недобрая мысль. 

Обратим внимание, душа у нее горит и не знает покоя. Покой 
равносилен порядку. Его отсутствие — хаосу. Но тревожит душу имен-
но рассудок. Рассудок подсказывает Нарспи, как спастись от злодея-
мужа . Состояние раздвоенности сознается самой героиней: 

Анчах вӑйӑм ҫитӗ-ши?! Только хватит ли сил!? 
Епле кунтан ҫӑлӑнас? Как от этой мысли избавиться? 
Ай, пӳлӗхҫӗм, пулӑшсам! Боже, пюлех, помоги! 
Чунӑм ҫунать, мӗн тӑвас?.. Душа горит, что делать?.. 

Здесь именно та мысль, которая в афористично емкой фразе обри-
сована В. Шелли: «Свобода оспаривается в ее собственной сфере»14. 

Сознание Нарспи рефлексирует, мечется между стремлением быть 
в русле закона, не выходить из его берегов и стремлением порвать 
путы, ибо они угнетают человеческую индивидуальность, унифицируют 
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человека, убивая в нем личность с присущими ей желаниями, стрем-
лением самой организовать свою судьбу, исходя из своих потребностей. 

Но становление свободной личности в создавшейся ситуации не 
может произойти без совершения преступления, поскольку в мифологи-
ческом сознании (а здесь мы смотрим на события, идентифицируясь 
с этим сознанием) нет разумного оправдания поступку Нарспи. 

Преступление в мифологическом сознании трактуется в значении 
поступка, ведущего к хаосу, ибо, по сути, это есть переступление через 
дозволенное в мир хаоса, нарушение закона (выход За -Кон) . Кстати, 
данное значение сохранилось и в чувашском словосочетании йӗркенг 
пӑсни (букв, сломать закон, норму) *. 

Отсутствие духовного равновесия в характере самой героини (в 
данной сцене невозможность предсказать ее поступки) — это т а к ж е 
знаки запредельности происходящей в ней мифологической сакраль-
ности, ибо здесь царство злых таинственных сил хаоса. Целостность 
характера человека связана с определенностью (т. е. с упорядочен-
ностью его частей) . 

Неопределенность пугает мифологическое сознание своей непредска-
зуемостью, своей непознанностью, а следовательно, неуправляемостью. 

Мир сознания Нарспи остается тайной для нее самой, и она сама 
не в силах предсказать, какой поступок совершит — или покончит са-
моубийством, или будет ждать спасения от милого, или смирится, или... 
убьет злодея. И тут ж е вопрос — как спастись от этой ужасной мысли? 

Вызревающий в ней поступок чуть ли не сводит с ума ее, прежнюю. 
В то же время это и движение обезумевшей души. И трезвая мысль. 
Та ситуация, когда крайности сходятся, когда безумие восприни-

мается как озарение, как адово откровение рассудка. 
Но ведь безумие — это характеристика, постигаемая через сравнение 

с прежними оценками Нарспи, гармоничного, целостного, робкого соз-
дания, которому всегда было присуще чувство равновесия, меры. В 
новой системе оценок решение убить злодея-мужа следует восприни-
мать в значении рациональной доминанты характера становящегося. 
Но мы пока должны рассматривать Нарспи в системе мифологических 
оценок. Она страшна не столько своим желанием добыть свободу 
ценою жизни мужа, сколько своей непредсказуемостью нашему знанию. 

И эта ее неопределенность, нахождение ее состояния за пределами 
сакрального круга обычаев лишают характер первоначальной целост-
ности. Но ведь именно через эти обычаи ритуал реализует мифомыш-
ление, именно через них человек утверждает себя частью природы, 
космоса, их подобием. А приобщение к законам космоса, вечным, не-
изменным и оттого справедливым, привносит в человеческую жизнь 
принцип разумности. Поэтому с точки зрения мифомышления Нарспи 
покушается не просто на жизнь человеческую, но на вечные (!) устои 
этой жизни. Не случайно далее от ее поступка содрогается вся ж и в а я 
природа в лице древнего леса. 

* И ӗ р — переводится и словом черта, й ӗ р к е — очерчивает границу дозволен-
ного законами, нормами. 

25 



Время в «Нарспи» лишено конкретных социально-исторических при-
мет. Отсюда конфликт поэмы в обобщенном виде воспринимается нами 
как «вечное терзание мира». Оно происходит оттого, что рушатся 
недавно казавшиеся непоколебимыми структуры его организации, раз-
мывается мера допустимого в этом мире, круг его законов. Мир на 
пути становления нового порядка, новой структуры — есть первое ус-
ловие для трагедийного повествования, ибо здесь вся кричащая боль 
старой гармонии, старого порядка, которая столь выразительно персо-
нифицирована греками в боли расчлененного на части Диониса или же 
Эдипова рока. 

Проблема сакрального пространства в «Нарспи»— это одновременно 
и проблема времени. Ибо в своем философском звучании время пере-
ходит в пространство, пространство—-во время. А время в поэме ха-
рактеризуется мифологической замкнутостью. 

Проблема сакрального круга в «Нарспи» распространяется и на 
духовные стороны человеческой жизни, поскольку мифологическое мыш-
ление готово уподобить законы мира социального миру природы. По-
этому сакральность «Нарспи»— это также система общественного уст-
ройства, которая регулирует моральные нормы, те в свою очередь рас-
пространяют свое влияние на пределы допустимого в каждодневном 
поведении человека. Эта система — гарант порядка и постоянства, враг 
хаоса и разрушения. Любое серьезное посягательство на ее аналогич-
ное проявление должно караться . Традиции и обычаи, оживляющие 
мифологический ритуал, обязаны закреплять границы допустимого в 
сознании людей. Именно они регулируют и контролируют соблюдение 
норм сакрального социума. 

Любовь Нарспи и Сетнера была дозволенной, пока Тахтаман не 
заслал к ее отцу сватов. С этого времени свято чтущие обычай силь-
бияне будут с нетерпением ж д а т ь свадьбы. Не случайно Сетнер, гото-
вый было расправиться с Тахтаманом, говорит: 

Этот мир не будет испытывать жалости к их судьбе, ибо он в лице 
тех ж е сильбиян будет абсолютно уверен, что, карая нарушителей ри-
туала (а сильбияне предстанут в качестве действующих лиц этого 
свадебного ритуала) , он блюдет порядок и гармонию. В чувашском 
языке слово тёнче выступает в значении Мир и Вселенная, т. е. цити-
рованные выше строки можно перевести и так: «Но если его убить, есть 
страшнее его ужасная Вселенная (мир)». Законы общества устроены 
по образу и подобию законов Вселенной, законов Космоса, покушение 
на обычаи — покушение на основы разумного мироздания. 

И вот Сетнер предлагает Нарспи уехать с ним далеко от этой де-
ревни. Здесь не наивная вера в то, что за пределами Сильби они 
будут в безопасности. Здесь вызов обычаю, традициям, всему (!) окру-
ж а ю щ е м у миру. Таким образом, на сакральном круге пространства 

Унтан вӑйлӑ тёнче пур. 

Ҫав тӑшмана пӗтерме 
Икӗ вӑйлӑ аллӑм пур, 
Анчах ӑна пӗтерсен, 

С врагом покончить 
Есть две сильные руки. 
Но если убить его, 
Есть еще и ужасный мир. 
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отражается и круг закона. Круг пространства в «Нарспи» выделен 
особо — это селение Сильби, со всех сторон окруженное лесом, по от-
ношению к которому часто будет упоминаться эпитет «наш». 

«Нарспи»—трагедия нового времени. В поэме — трагедия личности, 
трагедия индивидуальности. Поступки Нарспи и Сетнера противоречат 
моральным нормам общества, их взрастившего. Но здесь важно не 
просто противоборство общественной морали и индивидуальных этни-
ческих ценностей. В «Нарспи» общественный конфликт проецируется 
на внутренний мир героини. В героине идет сложная внутренняя борьба 
между чувством к любимому и необходимостью блюсти нормы общест-
венной морали, между верой (беспрекословное подчинение обычаю) 
и разумом. 

Нарспи связывает понятие личной свободы со своим восприятием 
мира: 

Качча пачӗҫ ирӗксӗр — Выдали замуж против воли — 
Савӑнӑҫ ҫук ку тёнчен. Нет радости у этого мира. 

Ситуация, кажется, парадоксальная . Решение Нарспи отравить 
мужа направлено на подрыв устоев этого мира, его равновесия и гар-
монии; с точки зрения самой Нарспи, отсутствие свободы личности дает 
ей возможность диагностировать: нет у этого мира гармонии. Если 
первый момент определяет мифологическую концепцию поэмы, то вто-
рой — ренессансную. Эти концепции находятся между собой в диалек-
тической взаимосвязи, т. е. мы видим не только их единство в эстети-
ческой целостности произведения, но и противоречия — противоречия 
эстетических, относительно автономных систем. Эти противоречия в 
онтогенезе моделируют историческое развитие искусства, о чем мы у ж е 
высказывались. 

Здесь только обратим особое внимание на то, что отношение 
автора-повествователя к Нарспи двойственно: он, с одной стороны, 
стремится понять свою героиню, что позже позволит оправдать преступ-
ление Нарспи. С другой стороны, являясь выразителем мифологическо-
го сознания, он осуждает ее деяние. 

В раздвоении позиции повествователя — модель исторически эволю-
ционирующей концепции личности: от мифологических ценностных кри-
териев до принятия ренессансных моральных категорий. 

К. Маркс отмечает: по мере углубления в добуржуазные формации 
мы обнаруживаем все большую несамостоятельность и «незрелость» 
«индивидуального человека», его непосредственную принадлежность ко 
всему более обширному целому1 5 . Д л я нас важно не только то, что 
«Нарспи» синтезирует в своих образах этот типичный конфликт двух 
эпох. Д л я нас важно и то, что образ действительности в поэме настоль-
ко емок, настолько полифоничен, что предполагает одновременное 
существование как мифологической, так и ренессансной тенденций, 
идеалов как одной эпохи, так и другой*. Высота XX столетия, с кото-

* К заслугам Г. Хлебникова следует отнести настойчивое стремление выявлять 
приметы человека Возрождения в личности Нарспи, связывая метод произведения с 
реализмом возрожденческого характера. На наш взгляд, следует говорить не о 
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рой автор смотрит на этот исторический конфликт, позволяла быть 
демократичным в плане высказывания своей позиции, она многозначна 
полифункциональна. 

Миф защищает иерархическую структуру общества, возведенную в 
ранг естественного закона, ибо вседозволенность личности, свобода 
грозят обществу беспорядком и потому должны быть упорядочены 
силами Космоса, которому уподоблены по этой ж е причине законы 
общества. Космос является олицетворением надисторической, вечной 
справедливости. Иерархия эта «идеальная форма феодализма» 
(К. М а р к с ) . Удел человеческой личности — подчиняться общественным 
нормам, которые безжалостны к индивидуальности во имя продолже-
ния рода. Человек должен укротить порывы своих страстей. Нарспи 
поначалу подчиняется этой власти традиций: у родника, просватанная, 
встречаясь с Сетнером, она сознает, что нарушает запрет: стоило вда-
леке завидеть женщину, как она спешит проститься с любимым. 

Бегство Нарспи и Сетнера в лес — это уже проявление активной 
личности, их готовность самим творить обстоятельства своей жизни, но 
не быть слепым придатком обстоятельств. Но обстоятельства оказы-
ваются сильнее, и личность вынуждена покориться им — Нарспи выдают 
замуж. Она противится, но не столь активно, чтобы сорвать ритуал 
свадьбы. Миф не столь наивен, чтобы верить в слепое подчинение 
человека его законам. Ритуал на этот счет великодушно позволяет 
излить свое горе в причитании. Свадебные причитания Нарспи могут 
восприниматься не больше, чем соблюдение обряда. 

В поэме таким образом показано, как порядку в обществе проти-
востоит индивидуальный хаос,— это с точки зрения данного общества, 
с точки зрения большинства. Но с позиций личности, измеряющей все 
через субъективную призму своей судьбы, общество, лишающее Нарспи 
счастья, достойно осуждения — не случайно она обвиняет родителей в 
самодурстве. 

Личность в системе Р е н е с с а н с а — с т а н о в я щ а я с я , формирующаяся 
гармония. И если мифологическая гармония в человеке предполагает, 
так сказать, «статичное равновесие чувств», то человек Возрождения 
показывается в динамическом равновесии, ибо личность вступает в 
теснейшее воздействие с обстоятельствами: не приспосабливается 
к ним, но приспосабливает эти обстоятельства к себе. 

Нарспи идет к роковому поступку через бунт против произвола 
обычая. И если Катерина из «Грозы», выступая против Кабанихи, не-
сет в себе приговор домострою как социальному явлению, то Нарспи, 
в силу обобщающей силы образа и обстоятельств, выступает против 
мира (усал тёнче), под которым понимается мир чувашский, против 

космической упорядоченности обычаев. 

методе, а о концепции ренессанса, вступающей во взаимодействие с мифологической, 
с романтической, просветительской и реалистической концепциями мира. Общин же 
метод поэмы — мифологический реализм, обогащенный концепциями названных эсте-
тических систем. Вся сложность состоит в необходимости изучения взаимодействия 
этих относительно автономных систем в рамках более объемлющей, мстодообразу-
ющей. 
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Не случайно К. Иванов-Прта концентрирует внимание на изображе-
нии бунта женщин — самого подчиненного элемента социальной струк-
туры общества. И если в поэме Нарспи претерпевает путь разрушения 
прежней целостности внутреннего мира, то в системе ренесссансной 
концепции личности мы видим сам процесс оформления новой целост-
ности, теперь — в этом экзистенция ее характера . В человеке Ренес-
санса ничто не определено окончательно, не завершено, он весь в 
становлении, в движении, он всегда открыт времени (М. Бахтин). ' 

«Новый порядок», подобно сотворению нового мира, всегда проходит 
этап хаоса, ломки старых структурных связей, старых ценностных 
ориентиров. 

Ситуация хаоса — в выходе подсознания из-под контроля рассудка, 
это кричащая боль души, это жестокий самоанализ . Человеческое под-
сознание в его отношении к сознанию подобно оппозициям низа — 
верху, тьмы — свету, неупорядоченного хаоса — разумному порядку. В 
подсознании все нестойко, все неопределенно, рефлексивно, здесь не 
одна мысль — рой мыслей. Они громоздятся, давят друг друга: покон-
чить ли жизнь самоубийством, ждать ли помощи от милого, и вдруг, 
словно поток, который потом из хаоса родит новую гармонию, словно 
стрела молнии, словно пир во время чумы... мысль ужасная и простая 
в своей откровенности: надо убить злодея-мужа. 

Песня-плач, вылившаяся во внутренний монолог, а позже в поток 
сознания, приводит к раздвоению личности героини. И это раздвоение— 
мотив преступления — выразительно оттеняется за счет введения ко-
роткой сцены с Сентти, который пришел к тетушке, полный радости и 
жизни. Но не только эту функцию выполняет эпизод с ребенком. 
Здесь налицо использование сцены в значении приема, а именно — 
обыгрывание жанра мениппеи. 

VI 

В древнем мифе индивидуальное начало не просто «приглушено», 
оно подавлено. Литература, изображающая процесс раскрепощения 
человека (историческое развитие литературы стимулируется именно 
этим явлением), ищет в мифе то, что противостояло бы «расщеплению» 
человека, росту индивидуализма, рефлексии чувств. Единственный 
оплот этого противостояния — в мифе. В этом своеобразие мифомыш-
ления: оно готово симпатизировать коллективному началу в противо-
вес индивидуальному (что имеет отношение не только к мифу древнему, 
но и мифу современному, этот конфликт исторически бессмертен). Миф 
умиротворяет противоречия в среднем, среднее предполагает апелля-
цию к коллективному разуму. Но мифомышление — это движение по 
бесконечно большому кругу. Чтобы было движение, необходимо на том 
или ином участке круга индивидуальному вырываться из-под власти 

.коллективного усередняющего для того, чтобы, сгорая, прокладывать 
путь для поднятия на новую ступень все того ж е коллективного, для 
того, чтобы в коллективном начале не было бесконечного движения 
по кругу, не было бы застоя. Другое дело, что степень развития инди-
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видуального в разное историческое время не однородна. Индивидуаль-
ное в «Нарспи», в поэзии Сеспеля, Айги далеко не однозначны. У 
всех трех поэтов индивидуальное противостоит коллективному. Кол-
лективное же опирается на мифологическое сознание, разумеется, с 
разной степенью привлечения древнего мифа — в одном случае в зна-
чении народных обычаев, в другом — налицо рождение Нового револю-
ционного мифа в противовес древнему, в третьем — привлекаются от-
печатки мифа — мифологического кода, архетипа. 

Демифологизация мышления очень явно присутствует именно в ро-
мантическом искусстве. И это, как указывалось, при том, что роман-
тическое искусство широко пользуется мифологическими образами. В 
нем легко обнаруживаются оппозиции, берущие истоки в мифомышле-
нии. Это оппозиция верха — низа, света — тьмы, огня — воды, сырос-
т и — солнца, жизни — смерти и т. д. Казалось бы, романтизм весь 
пронизан мифологическими «артериями». И кому, как не ему в первую 
очередь и заботиться о их жизнедеятельности. Но тот же романтизм 
ненавидит любые каноны, которые были внедрены в сознание ранее. 
Им он объявляет открытую войну. Больше всего достается мифу. Деми-
фологизация мышления романтизмом подобна перерезанию своих вен, 
самоубийству художественного сознания. Это один из знаменательных 
парадоксов романтизма. 

С точки зрения формы романтик воспринимает миф, благоговея 
перед ним, но не подчиняясь ему. Д л я него миф — условность, пре-
красный раствор для лепки образов, и романтизм готов использовать 
его как выразительное средство, как прием, стремясь создать свой 
Новый миф — искусство. 

Возрождение, как это мы выше показали, вычленяет человека — 
индивидуальность из коллектива, но всецело подчиняет гармонию этой 
личности гармонии в природе, словно бы успокаивая силы мифологи-
ческого сознания: в остальном человек будет по-прежнему подчинен 
законам мифомышления. 

Развитие образа в поэме и перерастание конфликта в романтичес-
кую систему оценок, о чем говорилось ранее, предполагает изменение 
критериев измерения. Конфликт развивается в направлении к траге-
дийному его разрешению, перерастая в конфликт свободы и рока. 
Присутствовавшие до сих пор в тексте эпическое и лирическое начала 
дифференцируют «поле обслуживания», т. е. разрушается их синкрети-
ческое единство: эпическое начало очерчивает «потолок» вечного, в нем 
переливаются темы «изначального» чувашского сознания, оно пока 
хоть и отдаленно, но уже доносит мотив расплаты; лирическое начало 
раскрывает индивидуальный мир Нарспи, крик ее души. Но уже в 
лирической форме обнаруживается диалог, как явление стиля, осо-
бенно явно он присутствует в сцене, предшествующей отравлению мужа. 
Здесь диалог подсознания и сознания героини. 

Трагедия предполагает стиль драмы. Драматическое начало находит 
полное выражение в главе «Атте-анне». Здесь последняя возможность 
предотвратить трагическое решение конфликта. Но именно романтизм 
в силу своих сущностных начал предполагает трагическое решение 
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финала. Так происходит единение трагедии и романтизма. В финале 
поэмы драматизм достигает той высокой ноты, которая именуется 
трагическим пафосом. Случайная смерть Сетнера, которая ведет в 
дальнейшем к самоубийству Нарспи, соответствует канонам роман-
тической трагедии, которую она готова трактовать как голос рока ,— 
рока, являющегося реакцией на существовавшее поведение героев, 
противостоявших организованно-упорядоченному режиму ритуала, 
ушедших в область хаоса, где царствует непознанно случайное. Моти-
вированность смерти героя случайностью, став сюжетной фигурой, прев-
ращается в романтическую условность. 

Романтически условные образы в главе «Вӑрманта». 

Шавлать, кашлать сӗм вӑрман, 
Вӗҫӗ-хӗрри курӑнмасть. 
Кутсӑр-пуҫсӑр ҫил тухсан, 
Чарӑнассӑн туйӑнмасть. 

Шавлать, кашлать сӗм вӑрман, 
Тамӑкри пек ахӑрать. 
Те арҫури, те шуйттан 
Ҫав териех ашкӑнать. 

Шумит, бушует дремучий лес, 
Не видно ему конца-краю. 
Когда налетает безумно-беепоря 

дочный (хаотичный) ветер, 
Конца не видно 

Шумит, бушует черный лес, 
Орет-хохочет, словно в аду. 
То ли черт, то ли арсюри 
До невозможной степени буйствует. 

Разумеется, здесь налицо романтическое восприятие леса (олицет-
ворение, нагнетание черных сил, противостоящих человеку) . Налицо 
неоригинальность романтических образов, переосмысление и подача их 
в условно-художественном ключе мифомышления. Более того, при вни-
мательном прочтении обнаруживается мифологическая система, кото-
рая для романтизма важна как прием. И все-таки направим наши уси-
лия на выявление этих архетипов, т. е. мифологически первородного 
значения образов. Здесь налицо разбушевавшиеся силы хаоса. Не слу-
чайно лес сравнивается с адом, который с точки зрения нашего зем-
ного мира представляет собой неорганизованный мир хаоса. Кстати, 
неоднократное повторение слова «ахӑрать» в его архаическом выра-
жении т а к ж е содержит намек на хаос ( а х а р — с в е т о п р е с т а в л е н и е ) . 
Слово «кутсӑр» помимо значения беспорядочный, содержит и другое — 
хаотический. Упоминание черта и арсюри* еще более подчеркивает 
оппозицию сил хаоса человеку. Мифологическая подоснова ценна не 
сама по себе, но в рамках обслуживаемой ею романтической системы, 
которая видит в мифе выразительное средство. 

Тапхӑр-тапхӑр ҫил кнлет Время от времени ветер нарастает, 
Пӑлтӑр-палтӑр ҫавӑрса. Вихрем закручивая-заворачивая. 
Тӗттӗм вӑрман ӳхӗрет Черный лес рычит 
Ҫӗре ҫитех авӑнса. Изгибаясь прямо до земли. 

«Пӑлтӑр-палтӑр» (обозначает неритмичное кружение вихря)** и 

* Н. И. Егоров характеризует арсюри как существо—«полумужчину». Отсутствие 
целостности, единства явления, на наш взгляд, также обязано являть силы хаоса. 

** Здесь интересно обратить внимание на ударения в словах — отсутствие зву-
ковой симметрии как раз способно показать аритмию в обозначаемом явлении. 
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опять в переводном значении слова закодирован мифологический ключ: 
ритм — упорядоченность, отсутствие ритма —• хаос. Происходит даль-
нейшее нагнетание черных сил леса, который теперь не просто хохочет, 
но рычит: 

Условная природа использования метафорических образов налицо. 
Так, молния на самом деле не раскалывает землю, здесь переносное 
употребление выражения. Метафора и есть отличительный признак 
художественной системы. В мифологической системе здесь важно 
появление молний, несущей огонь, как один из первоэлементов, участ-
вовавших в сотворении мира. Другим противоположным элементом 
является вода. И она здесь т а к ж е присутствует. Следующая же строфа 
вводит данный элемент в действие: 

Здесь упоминание воды небесной, тогда как в первотворении мира 
цебо и вода были противоположностями верха—низа. Поэт, словно 
ощущая эту метафорическую натяжку, сравнивает дождевую воду с 
рекою, а потом и «приземляет» ее в ложбины. И опять-таки здесь видно 
использование значимого в мифе образа как метафоры. Кокова функция 
обыгрывания мифологического потопа и сотворения мира в данной 
сцене? 

Д е л о в том, что эти активно действующие силы возмущены дея-
нием рук Нарспи, преступившей законы природы: она убила мужа . Они 
возмущены стремлением Сетнера, не знающего еще о том, что сотвори-
ла Нарспи, убить Тахтамана и освободить любимую. Нарспи — жена 
Тахтамана по закону, закрепленному ритуалом обряда, и поэтому при-
рода всецело поддерживает сторону порядка. 

Но испытание огнем и водой для Нарспи и Сетнера — это одновре-
менно и их очищение. Они словно бы заново родились (акту творения 
нового мира предшествует разрушение старого). Встреча любимых в 
лесу сопровождается песней лесных птиц и морем солнечного света: 

Но противоречие снято не до конца. Преступление требует нака-
зания-. 

Хура пӗлӗт пёрмаях 
Шӑвать вӑрман тӑрринче. 
Ярать ҫиҫӗм ҫӗр ҫурсах 
Хура пӗлӗт хушшинче. 

Черная туча все 
Ползет над лесом. 
Молнию выпускает, раскалывая землю, 
Выпускает между черными тучами. 

Аҫа ҫапать, шартлатать, 
Пӗтӗм тӗнче кисренет. 
Ҫумӑр ҫырма пек юхать, 
Лупашкасенче кӗрлет. 

Гром гремит, сотрясает, 
Весь мир трясется (содрогается). 
Д о ж д ь льет рекой. 
Шумит в ложбинах. 

Икӗ чуна савӑшма 
Хёвел парать ҫуттине. 

Двум сердцам любить друг друга 
Солнце светом одаривает. 

Анчах вӑрман ӑшӗнче 
Хура кайӑк чӑйлатать: 
Ай, Тӑхтаман, Тӑхтаман, 
Нарспи чунне вӑл шырать. 

Черный ворон каркает: 
То Тахтаман, Тахтаман, 
Ищет он душу Нарспи. 

Но в глубине леса 
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В финале героиня уходит из жизни. Но песни ее остаются в памяти 
людей. Уходя из жизни, она уходит в предание людское, в легенду.. . 

«Нарспи»— это не просто энциклопедия национальной жизни, это 
философия чувашского духа. 

Произведение К. Иванова-Прта не умещается в прокрустово л о ж е 
метода, оно само создает метод. Имея на это основания. Ибо являет 
миру озарение Национального Космоса. 
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СТРУКТУРА КОНФЛИКТА В ТРАГЕДИИ «РАБ ДЬЯВОЛА» 

К. Д. КИРИЛЛОВ 

В структурной основе трагедии, в жанре, обозначенном В. Г. Бе-
линским как «высшая ступень и венец драматической поэзии»1, ле-
жит особенно напряженный, непримиримый конфликт, являясь сред-
ством раскрытия характеров, основой и движущей силой действия. 
Вместе с тем конфликт определяет главные стороны развития сюжета, 
составляет ядро художественной проблематики произведения. 

Одним из первых обратился к исследованию проблемы конфликта 
в чувашской драматургии литературовед Н. С. Павлов 2 . Следует отме-
тить, что в его работе, как и в других исследованиях, посвященных 
творчеству К. В. Иванова, проблеме конфликта в незавершенной тра-
гедии «Раб дьявола» уделено мало внимания 3 . Авторы этих работ трак-
туют лишь содержательную сторону конфликта, напрочь отрывая ее от 
эстетических «корней». Многие единодушны в определении основной 
мысли, выраженной в произведении, которая состоит в том, что «мир 
обмана и насилия, построенный на силе денег, вытравляет человечес-
кие чувства, губит и уродует человека, превращая его в зверя» 4 . 

Конфликт в рассматриваемом произведении составляет борьба меж-
ду родными братьями из-за золота, добытого ими путем мародерства. 
Нельзя не согласиться с такой трактовкой конфликта. Однако ограни-
чиваться этим — значит не раскрыть, как этот конфликт отражается 
на психологии героев, чем мотивированы те или иные их поступки. 
Главное — не фиксация этих поступков, а исследование механизма мо-
тивации этих поступков. 

Отличительной чертой трагедии является своеобразие природы кон-
фликта и характеров. Поэтому в данной статье сделана попытка рас-
крыть структуру конфликта в трагедии «Раб дьявола», которую по 
праву можно назвать первым произведением в чувашской литературе, 
написанном в жанре трагедии. 

Время написания трагедии конкретно не установлено, хотя иссле-
дователи литературы ее наброски хронологически приурочивают к 
1907 г., т. е. связывают со временем, когда создавалась поэма «Нарс-
пи». Именно это обстоятельство, как правильно отметил Н. С. Павлов, 
дает ключ к пониманию многих вопросов, связанных с творческими 
исканиями Иванова и, в частности, созданием трагедии 5 . Д а , он^ нахо-
дился уже в расцвете творческих сил: у него имелся богатый опыт 
перевода русской классики, им были созданы высокохудожественные 
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баллады «Две дочери», «Железная мялка», «Вдова»*, в которых, по 
словам видного литературоведа М. Я. Сироткина, его поэтический 
талант достиг «полноты расцвета»6 . 

В первых же оригинальных произведениях Иванова налицо присут-
ствие драматических средств построения сюжета, создания характеров 
в напряженнейших драматических ситуациях («Железная мялка») . В 
них имеется почти весь арсенал драматических элементов. Так, бал-
лада «Две дочери» вся построена на диалоге отца и его дочерей, причем 
диалог использован как художественное средство для создания харак-
теров. Автор не дает описания поступков ни старшей, ни младшей 
дочери, ни самого отца. Он правдиво передает их действия, используя 
диалог. Ремарки при этом выполняют лишь «обслуживающую» вто-
ростепенную роль и позволяют вести само действие: «У своей старшей 
дочери отец спрашивает», «после спрашивает», «еще спрашивает». Ис-
пользование драматических элементов в балладе «Железная мялка» 
позволило Иванову высветить основную идею произведения через дра-
матизм развертывающихся событий, создать действенные картины-
микросцены: сцена в доме старухи, сцены у дверей сестры Чегесь, у 
дверей брата и, наконец, сцена, полная напряженного драматизма , ког-
да «старуха у ворот возвращения мялки ждет», а «мялка бешено несет-
ся, вся земля под ней трясется». И здесь именно диалог создает по-
ступки героев, помогает более полному раскрытию характеров. Все это 
еще раз говорит о том, что обращение Иванова к жанру драматургии 
было не случайным. Так, в плане на 1906—1907 учебный год у него 
намечено: «1. ЭРЕХ (водка) , комедия в одном действии (в стихах) 600. 
2. ИАВАР ҪУЛ (тяжелая година), трагедия в двух действиях (в сти-
хах)» 7 . И еще: «1. ЭРЕХ (водка) в 1 действии. 12 страниц. 2. ТАЛАХ 
АЧА (сирота) в 2 действиях, к 1 декабря» 8 . 

К. В. Иванов хорошо знал мировую классику, читал Шекспира , 
Шиллера и других трагиков. Был знаком и с античной драматургией. 
Один из исследователей творчества поэта предполагает, что трагедия 
«Раб дьявола» написана по типу лучших образцов греческой драмы, 
и прежде всего драматургии Софокла 9 . Такое предположение выска-
зал и В. Долгов1 0 . Литературовед И. И. Иванов полагает, что имеется 
возможность сравнивать трагедию Иванова с величайшим творением 
Гете «Фаустом». «Ее (трагедию Иванова.— К. К.) можно отнести к 
драмам, близким по образцу к «Фаусту»,— пишет он11. Есть созвучные 
мотивы («И брат рукою брата был убит в бою») с творчеством Эс-
хила1 2 . О том, что К. В. Иванов испытывал благотворное влияние твор-
чества не только античных (Эсхил, Софокл, Еврипид) , но и великих 
драматургов Шекспира, Корнеля, Расина, писал С. Ялавин еще в 1940 
году13. 

Все творчество классика чувашской литературы пронизано траги-

* В определении жанра данных произведений мы склонны придерживаться мне-
ния В. Егорова, который, на наш взгляд, вполне доказательно определил их как бал-
лады. Подробнее см.: Егоров В. Не сказки — баллады,—Тӑван Атӑл, 1980, № 5, 
с. 72—75. 
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ческим мироощущением. В силу этого Иванов не мог не знать, не мог 
не понять того, что в трагедии есть своя философия времени, что 
именно трагическое испытывает влияние «духа времени», стиля эпохи. 

Н. С. Павлов утверждает, что сюжет трагедии «подсказан Иванову 
одной из чувашских народных сказок о развращающей силе золота», 
дескать, «народный сказочный эпос определил две стороны этого 
произведения: фантастичность формы и реалистическое в конечном 
счете содержание»1 4 . Некоторые исследователи утверждают, что поэт 
обратился к форме сказочного сюжета потому, что иначе не смог бы 
отразить действительность тогдашнего периода, и ссылаются на то, 
что дескать, сам Иванов сделал пометку: «переделка народной сказ-
ки»15 . Однако никто из них не подтвердил пока эту концепцию конкрет-
ным примером, т. е. не указал на тот источник, сюжет которого лег 
в основу трагедии «Раб дьявола». В комментариях же к однотомнику 
К. В. Иванова встречается мысль о том, что пока невозможно опреде-
ленно сказать о бытовании такого объемного сюжета ни в чувашской 
мифологии, ни среди народных сказок1 6 . По крайней мере наши по-
пытки найти в источниках такой сюжет пока остаются безрезультат-
ными. Среди материалов, касающихся творческой истории анализи-
руемой трагедии, есть ссылка самого К. В. Иванова на то, что это 
«переделка народного рассказа» (халӑх к а л а в н е улӑштарса ҫыр-
нӑ .— разрядка наша.— К. К.)17. Данные слова, видимо, и ввели в заб-
луждение наших иванововедов. Они не уловили ту разницу, которая 
имеется между «народной сказкой» и «народным рассказом», что не 
одно и то же. Это могло быть произведение, относящееся к жанру 
притчи, бывальщины, сказания, легенды, имеющих реальную основу. 
Мы полагаем, что Иванов мог услышать или записать его в окрест-
ностях своей деревни. И все же д а ж е эта версия для нас пока остается 
неразрешенной. 

Остановимся на сюжете трагедии. Драматическое действие получает 
свое развитие в самом начале трагедии. Между братьями возникает 
яростный спор по поводу дележа добычи. Никто из них не идет на 
уступки. Обоими движет чувство стяжательства и жадности. И хотя 
каждый из них противопоставляет себя друг другу, позиции их одина-
ковы и преследуют одну и ту ж е цель: обогащаться. Эта цель в свою 
очередь направлена на разрушение целого — семьи. «Я» младшего 
брата противопоставляется «Я» старшего брата. И это резкое противо-
поставление сразу ж е выявляет мотивы действий спорящих. Они на-
правлены на разрушение гармонического целого: 

М Л А Д Ш И Й БРАТ: Если так уйди отсюда, 
Больше я тебе не брат! 
Нет, врагу не уступлю я 
Богом данного добра*. 

Обострение действия в первой же картине произведения связано 

* Переводы взяты: Иванов К. Собрание сочинений. Чебоксары, 1957. 
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с «доначальными» событиями, которые и завязывают узел конфликта. 
Однако сами события, предшествовавшие данной стычке, автором не 
воспроизводятся. О них мы узнаем из монолога младшего брата . Знали 
братья в жизни лишь одну страсть — деньги, золото и серебро. Весь 
ценностный мир их наполнен этим стремлением во что бы то ни стало 
нажить богатство, накопить добро, делать деньги «из людских рыда-
ний, слез». Но в мирное время между братьями еще не происходят 
резкие столкновения. Вроде дружно они уходят на войну, но не с 
целью защиты родной земли от посягательств неприятеля, а с целью 
наживы. Если раньше они обирали себе подобных, односельчан и со-
седей, то на войне, на поле б р а н и — у б и т ы х воинов, своих ж е бывших 
ратников, не брезгуя ничем. Этот момент играет немаловажную роль в 
обострении столкновения между братьями. Конфликт обостряется. В 
предварительных набросках (планах) трагедии замысел ее очерчи-
вается четко: драматические события развиваются в степи у одинокого 
дуба. Так или иначе разрушение ценностных миров братьев происходит 
на фоне пустого пространства, разделяемого на две части. Раздвоен-
ность эту символизирует камень, лежащий у подножия дуба. Он 
является как бы «осью симметрии», на одной стороне которой — дет-
ство и юность, беспечная, ничем не омраченная жизнь, на другой — 
жизнь в настоящее время. На этом фоне раздваивается гармонически 
целое (семья) на две непримиримые между собой враждующие силы, 
т. е. уже показан процесс разрушения целого: «больше я тебе не брат». 
Таким образом, предшествующее событие играет не случайную роль, 
а является узловым моментом конфликта. Конфликт ж е «может транс-
формироваться в ходе своего развертывания, то сглаживаться , то обост-
ряться, представая «на выходе» иным, чем на «сходе»18. Конфликт «на 
выходе» мы рассмотрели. Теперь подробнее остановимся на мотиве 
«деятельности» героев трагедии. Мотив, как отмечают исследователи, 
является причинно-следственной основой драмы, ее энергетической сис-
темой19. Помимо этого, наряду с событийными элементами, мотив дает 
нам возможность определить социальную и ценностную ориентацию 
персонажей. 

Во всем своем творчестве К. В. Иванов основное внимание уделяет 
социальному мотиву. В рассматриваемом произведении т а к ж е раскры-
тие характеров производится через их отношение к миру капитала, бо-
гатству. Это позволяет очертить основную линию конфликта, доводя 
события до полного драматизма . Д в и ж у щ а я сила конфликта в траге-
дии — деньги. Они выступают здесь как злая сила, пагубно влияющая 
не только на духовный мир человека, на отношения людей, но и как 
разрушающая гармоническое целое, губящая дух: 

СТАРШИН БРАТ: Я убью тебя! Отдай же! 
М Л А Д Ш И И БРАТ: Хватит духу — так убей. 

Убийство, по мысли Иванова,— не только насилие, прерывающее 
жизнедеятельность человека, но и разрушение духовности как основы 
гармонического целого. Чтобы убить родного брата, необходимо унич-
тожить сначала свою собственную.душу. Только разрушив целое, можно 
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убрать его части. Убив в себе родственные чувства, старший брат 
убивает тем самым духовное начало, человеческое и человечность. Борь-
ба при дележе награбленного достигает своей вершины. Именно в этот 
момент появляется дьявол, подстрекающий старшего брата : «Отними, 
возьми ты деньги». 

Обостряя противоречия, Иванов в то же время усиливает и психо-
логический рисунок сцены. Вот как показывает он состояние человека, 
решившего убить родного брата : 

Вспыхла зависть в безрассудном 
И в глазах его горит. 
На мошну он жадно смотрит, 
Дотянуться норовит. 

В душе его происходит внутренняя борьба. Трижды подстрекает его 
дьявол на убийство. Он все не решается, медлит. Эта медлительность, 
«нерешительность» нужна автору не для того, чтобы показать, как 
человеческое борется с бесчеловечным,— к убийству старший брат го-
тов изначально,— а для того, чтобы проследить, как этот процесс про-
исходит, как дьявольское постепенно овладевает его душой и телом: 

Д Ь Я В О Л : Отбери дурак, что медлишь? 
Не смущайся — все твое! 

(В оригинале этот момент передан драматургом более отчетливо: 

Ил, ил, ухмах, мӗн тата 
Каллӗ-маллӗ пусатӑн?) 

Наконец, старший брат решается. В ремарке Иванов детально просле-
живает и это действие. 

Нерешительно над младшим 
Поднялось, дрожа, копье. 
Не хватило духу, вяло 
Опустилося оно. 

(Здесь опять, на наш взгляд, переводчик не смог передать всех от-
тенков состояния души старшего брата. В оригинале: 

Акӑ тӑр-тӑр чӗтресе 
Сӑнӑ ҫӳле ҫӗкленчӗ, 
Анчах чунӗ ҫитмесӗр 
Татах аяла анчё.) 

В четвертый раз круг подстрекательства дьявола завершается: 

Снова вверх копье взлетает. 
Возвращается назад, 
И пронзил меньшого брата 
Ради денег старший брат. 

В этой сцене особо значимую роль играет введенная драматургом 
ремарка , рисующая состояние сил природы, что дает возможность по-

38 



казать внутреннее состояние человека, продавшего душу дьяволу и 
решившегося из-за денег убить родного брата, т. е. произвести дейст-
вие, разрушающее родство (семью). И в природе нарушено гармони-
ческое состояние тишины, спокойствия: 

Грянул громкий гром, и грозно 
Зарычало все вблизи. 
Тучи темные сурово 
Брови черные свели. 

Заколов брата, старший становится безумным, подскочив к заветной 
мошне, торжествуя, сразу пускается в пляс. П л я с — есть не что иное, 
как попытка уверить самого себя в том, что ничего-то особенного и не 
произошло. В то ж е время драматург создает образ мира, в котором 
все ценности перевернуты. Старший брат теперь звонким золотом вла-
деет, могуч, богат! Но в его монологе у ж е слышится голос приближаю-
щейся катастрофы, грозящей «порвать нить связующих времен». Стрем-
ление иметь деньги переросло в страсть наживы, достигнув в конечном 
счете разрушительной силы: человек продал душу дьяволу. Мечта 
старшего брата исполнилась: он получил деньги. Но жадности его 
нет предела. Теперь его мыслями завладела новая мечта: 

Золотой дворец построю, 
Тьму скота я разведу. 

И в пирах веселых, шумных 
Дней остаток проведу. 

После монолога старшего брата Иванов вводит сцену, где «из-за 
дуба вылез дьявол» и стал за человеком с «диким хохотом скакать». 
Этой сценой танца человека с дьяволом, который безумца «зовет рабом 
своим», «то коварно обнимает, то целуется он с ним»,— автор создает 
образ мира, где господствует нечеловеческая мораль, мир бездухов-
ности, мир, где звон золота, серебра и где «золотому звону в л а д чело-
век поет и пляшет». Таким образом, конфликт между двумя братьями 
«в ходе своего развертывания» постепенно сменяется философским 
конфликтом родового и индивидуального в природе человека. Именно 
в момент, когда старший брат «золотому звону в лад» пляшет дикую 
пляску, «вдруг раздался голос свыше» и «отверзлись небеса». Появ-
ляется дух-хранитель, как бы являющийся носителем человеческой 
морали. 

ДУХ-ХРАНИТЕЛЬ: Что наделал ты, презренный? 
Посмотри, открой глаза 
На поступок свой безумный... 

Трагизм ситуации усиливается как раз тем, что дух-хранитель проти-
вопоставлен миру зла как сила, способная пробудить в убийце чувства 
человеческие. Эта сила заставила старшего брата трезво оценить со-
деянное, и, осознавши «поступок свой безумный», он «обеспамятел 
мгновенно»—пал на землю как подкошенный. И в этой сцене, как и в 
сцене гибели младшего брата, показано, как разыгрываются силы 



природы: зашумело, загрохотало все кругом, сотрясая землю, со страш-
ной силой ударил гром. 

В этой сцене при помощи развернутой ремарки детально описы-
вается поведение дьявола. Гремит гром, а из-за дуба раздается дикий, 
страшный хохот, и дьявол протягивает руки к человеку, потерявшему 
разум. «Дьявол весел, он ликует, он победу торжествует». Дьявол — 
символ злой, разрушительной силы. Э т о — х а о с и разрушение гармонии 
мира. Поэт делает намеренный акцент на поведении дьявола, выра-
жающего свое торжество над добром и разумом в умопомрачительном 
хохоте, выделяя в нем разные оттенки: 1) ликует дьявол, торжествует; 
2) вдруг захохочет дико, страшно; 3) хохочет, заглушая гром, готов 
крушить он мирозданье, что содрогается земля. Готов крушить он ми-
розданье затем, чтобы сделать своим («Тӗнче тӗпне хускатса ҫут тӗнче-
не ишес пек, аслӑ тӑват кӗтеслӗ ҫут тӗнчене илес пек»*— Будто вско-
лыхнув основы мирозданья, готов разрушить мир, природу и д а ж е весь 
наш белый свет) . В момент, когда хохот дьявола доходит до огромной 
силы, в действие вступает монолог младшего брата. 

К. С. Станиславский, хорошо разбиравшийся в драматургии, опре-
делял действие как первооснову драмы. При этом он различал два 
рода драматического действия: внешнее, связанное с развитием сюжета, 
и внутреннее, заложенное в драматической коллизии характера . Внут-
реннее он считал особенно важным. «Но все-таки внутреннее действие 
должно стоять на первом месте»,— писал он2 0 . Его наблюдения над 
диалектикой внутреннего и внешнего действия важны для понимания 
сущности драматического персонажа и его связи с конфликтом пьесы. 
Приступив к завязке конфликта, Иванов прослеживает его дальней-
шее развитие. Внешнее действие у него связано с сюжетной линией, в 
которой два брата, не послушав мать и своих жен, мечтая нажить 
добро, отправились на войну. Вот они находят мешок золота и, не 
поделивши его, старший брат убивает младшего брата . Внутреннее 
действие здесь строится на раскрытии характера героев в напряженный, 
драматический момент, когда он должен сделать выбор. Внутренний 
мир старшего брата противоречив, сложен. Нельзя объяснить убийство 
им брата только подстрекательством дьявола. Это означало бы недо-
оценку его характера . Страсть к деньгам заложена в саму его натуру. 
П о наущению дьявола он делает выбор. «Пусть таскаются по войнам 
беспокойные сердца» ,—заявляет он. Достичь своей цели любыми пу-
тями — такой установкой руководствуется старший брат при выборе 
цели жизни. 

Он (младший брат) способен на переосмысление, переоценку своих 

* В варианте «Сочинений» (см.: Иванов К. Собрание сочинений, Госиздат Чу-
вашской АССР, 1940) эта фраза читается именно так: 

Аслӑ тӑват кӗтеслӗ 
Ҫут тӗнчене илес пек... (Просторную в четыре стороны миро-

здание покорит). При подготовке «Собрания сочинений» (1957 г.) «ҫут тёнчене» 
чернилами переправлено на «ҫутҫанталӑка». «Ҫут тёнчене» оставлено в хрестома-
тии, составленной М. Я. Сироткиным: Чувашская литература. Дореволюционный 
период. Чебоксары, 1951, с. 252. 
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действий, склонен к размышлениям о смысле своего существования, о 
смысле жизни. Раскрывая перед нами его противоречивый характер, 
поэт показывает всю сложность и динамичность связей человеческой 
личности с окружающим его миром. Внутреннее действие полностью 
подчинено этой связи. Характерен монолог младшего брата, в котором 
раскрывается мир его мыслей и забот. Вставлен он здесь не случайно. 
К. В. Иванов — мастер психологического анализа в создании художест-
венного образа . И поэт показывает, какими широкими возможностями 
обладает этот способ в образном мышлении автора. 

Только разрушив свое «Я» как целое, продав душу дьяволу (миру 
богатства, миру иных моральных ценностей), младший брат пытается 
осознать свое существование в мире. Приходит понимание своей вины 
за те совершенные проступки, благодаря которым братья добывали 
себе деньги. «Знать, бог за вину мою большую наказал меня так 
тяжело»,— размышляет он. И, обращаясь к богу, просит просветить 
старшему брату разум, дабы тот не натворил зла (само зло уже сде-
лано, и только приходит понимание зла вообще) : «Очисть его, чтоб 
честно он за братьев воевал». Здесь очерчен внутренний конфликт 
свободной личности с бесчеловечным и бездушным миром зла . Здесь 
же тема золотой мошны, богатства переходит в тему правды. Хотя бы 
перед смертью младший брат осознал, что просветить разум человека, 
закалить его сердце может только честный поступок, что лишь в чест-
ной битве, сражаясь за Отчизну, за землю родную, он сможет иску-
пить свою вину. Обращаясь к брату, он просит, чтобы тот прозрел, 
осознал свою вину, не стал он «вечным дьявола рабом». Младший вос-
станавливает в памяти прошлую жизнь, прослеживает процесс нравст-
венного падения его и брата. Знали братья в жизни одну страсть: 
деньги, золото, серебро. И выжимали их они «из людских рыданий, 
слез». Однако им все было мало. И отправились они на войну добывать 
себе состояние. Мать, провожая сыновей, валялась на полу вся в 
слезах -

Не ходи, мой сын, погубишь 
Ты головушку свою, 
Разум твой дороже денег (подчеркнуто нами.— К• К.), 

Будь доволен тем, что есть. 

Но страсть к деньгам заслонила все другие чувства, сердца их за -
черствели. Не вняли мольбе жены старшего брата . Они видели перед 
собой «только блеск монет слепящий». И вот возмездие совершилось. 
Бог справедливо отомстил им за мерзостные поступки. 

Не в ремарках, а в монологе младшего брата вырисовывается страш-
ная картина в пустыне дикой: 

Тучи черные несутся, 
Закрывают небосвод. 
Ад разверзся, словно душу 
Поглотить мою он хочет. 
Вон из ада вышел дьявол. 
За моей душой идет... 
Подо мной пылает пекло, 
Черти близко подступают. 
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Погибли оба брата. Разрушение гармонически целого (семья) до-
стигло своей полноты. И все встало на свои места, круг действий 
замкнулся . «Потемнело. Ночь настала . Буря, ветер — все утихло». 
Группы воинов собирают трупы погибших, братьев похоронили в общей 
могиле под дубом-великаном. 

Многие исследователи определяют жанр «Раба дьявола» как роман-
тическую трагедию. Утверждается, что черты романтизма проявляют-
ся «в преувеличенной экспрессивности внешних движений персонажей 
трагедии», «в поведении дьявола, который протягивает к жертве руки, 
коварно обнимает и целует братоубийцу, хохочет дико и т. д.»21 Пей-
заж , который подчеркивает драматическую напряженность событий, 
тоже носит как бы романтический характер. В монологе младшего 
брата т а к ж е «с особой силой выражен» романтический пафос траге-
дии, хотя «... в отдельных компонентах ее набросков явственно обозна-
чается то, что можно назвать реалистическим «приземлением» в про-
тивовес романтизму» 2 2 . По мнению другого исследователя творчества 
Иванова , реалистическую природу и глубокий философский смысл траге-
дии определяет то, что «в понимании роли денег в эксплуататорском об-
ществе поэт стоял на прочных материалистических и демократических 
позициях»2 3 . Говоря о художественном методе, которым написана тра-
гедия, ученые обращают внимание на «фантастичность формы» (Н. Пав-
лов) , «условность формы, ее несоответствие духу времени» (М. Сирот -
кин) . Поэтому они видят лишь «реалистическое приземление» в отдель-
ных компонентах трагедии. 

О том, как капитал вторгается в жизнь людей, меняя их отноше-
ния в обществе, К. В. Иванов показал и в других своих произведениях. 
Так, в балладе «Две дочери» он показал, как в обществе постепенно 
утверждается мораль, основанная на власти денег, на силе. Младшей 
дочери, воспитанной на иной морали —народной , чужды лесть и обман. 
Она из-за этого вынуждена покинуть отцовский дом. Старшая ж е 
становится единственной наследницей отцовского состояния. Лестью 
она располагает отца к себе. Так, мораль, основанная на деньгах, раз-
рушает родство людей, разрушает целостность семьи. «Ты отныне мне 
не дочь!»—сурово заявляет отец младшей дочери. Точно так же, как 
в трагедии «Раб дьявола» младший брат, не пожелавший делить со 
старшим находку с золотом, резко бросает ему: «Больше я тебе не 
брат!» Вот это самое «отныне», «больше» и есть та грань, за которой 
проявляются новые отношения между людьми, основанные на власти 
денег. Разрушение семейных отношений составляет основу конфликта 
в балладе «Железная мялка». У старухи две невестки. Старшая — «не 
такая , чтоб хвалить», а младшая — «вся, как ласточка мила. Руки 
ловки и прилежны.. . И послушна, и скромна, и приветлива она». Но не 
любит ее свекровь. Решила Чегесь навестить родную сестру. И когда 
она выехала к ней, старуха с гневной речью направляет вслед свою 
железную мялку: «Догони невестку, мялка, умертви ее, трепалка!» Уже 
в этом произведении разрушение целого связано с разрушением чело-
веческой души (в душу Чегесь проникает темный у ж а с ) . И здесь в 
роли разрушителя выступает дьявол. Причем разрушение целого дово-
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дится до своего полного логического завершения. Дьявол не ограни-
чивается убийством Чегесь, вместе с нею лишает жизни и старуху — 
подстрекательницу. Вместе с безвинным существом уничтожается ис-
точник зла — старуха-колдунья. После бурных баталий в природе на-
ступает тишина: 

Ночь прошла, густая мгла 
Порассеялась, ушла. 
Появился день с восхода, 
Засверкала вся природа. 

Круг разрушения замкнулся. Восстанавливается гармония природы 
(Засверкала в с я п р и р о д а ) , все возвращается к изначальной цель-
ности («Пурте тӑвать хӑй ӗҫне»—каждый занят своим прежним делом) . 

Огромную роль играет в творчестве Иванова пейзаж. Он выполняет 
определенные эстетические функции. Поэт показывает, как приходят 
в движение силы природы, подчеркивая тем самым драматизм поло-
жения, нарастание напряженности событий. 

Там, где разрушение целого не достигло своего высшего предела, 
происходит процесс его раздвоения. В балладе «Две дочери» после 
того, как отец прогнал прочь свою дочь, нет нарушения гармонии сил 
природы. А в сценах, где разрушение достигло своей полноты, нару-
шение сил природы находится в прямой зависимости от драматизма 
разрушения целого. В балладе «Железная мялка» нарушение сил при-
роды наступает только после убийства дьяволом в железной мялке 
Чегесь и старухи, т. е. после полного разрушения целого. Тогда как в 
трагедии «Раб дьявола» нарушение сил природы наступает после смер-
ти каждого из братьев и достигает оно такой силы, что само мирозда-
ние готово разрушиться. Говорить, что пейзаж носит только чисто 
романтический характер, значит недооценивать его роль в показе собы-

тий. Точно так же, на наш взгляд, замечая в поведении дьявола «пре-
увеличенную экспрессивность внешних движений» (Н. Павлов ) , нахо-
дить только черты романтизма — значит недооценить весь философ-
ский смысл трагедии. Мы уже выше писали о том, что дикий танец 
дьявола со страшным хохотом, в обнимку со старшим братом («то 
коварно обнимает, то целуется он с н и м » ) — э т о то, что поэт в аллего-
рической форме показывает, как мораль денежных отношений посте-
пенно овладевает душами людей, уничтожая все человеческое в них. 
Точные пейзажные зарисовки дают возможность поэту психологически 
тонко показать душевное состояние старшего брата . Он поет и пляшет 
«золотому звону в лад». В этом танце о н — д и к и безумен. Дьявол — 
это образ наступающей чуждой человеку морали, силы, способной раз-
рушить духовное начало в человеке. Деньги — разрушительная сила 
для родственных связей, отношений между людьми. Тут конфликт тра-
гедии переходит в новое качество. Борьба между братьями, дочерью и 
отцом, старухой и невесткой идет не только за дележ имущества, на-
следства, богатого состояния, капитала, но и между безнравственностью 
и гуманистической моралью. 

Исследователями не оспаривается реалистическое содержание 
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трагедии. Характерные стороны действительности, ее противоречия ав-
тор раскрывает через драматический конфликт. «В трагедии выведены 
два брата, жадные, скупые. Трудно, на наш взгляд, согласиться с мыслью 
что «романтический пафос трагедии с особой силой выражен в моно-
логе младшего брата: «Вот лежу я и страдаю...»2 4 . Почему? Потому 
что в этом монологе младшего брата драматург анализирует многие 
стороны действительности, в реалистической форме дает осмысление 
того, как человеческая страсть к накопительству может разрушить 
человеческое в человеке. Младший трезво рассуждает о том, как изъе-
ла их душу эта страсть. 

В этом монологе заключен глубокий смысл: может ли человек, по-
сягнувший однажды на чужое добро, проповедующий антигуманисти-
ческую мораль, осознать ложность своего положения и отказаться от 
прежних взглядов? На этот вопрос автор дает положительный ответ. 
«Оглянись же, брат, пойми ты, что за люди были м ы ? » — о б р а щ а е т с я 
младший к старшему. Монолог его — это пробуждение совести, тор-
жество разума, человеческой морали. Люди, живущие по волуьим за-
конам, сами ж е попадают в безвыходное положение. 

Многие исследователи утверждают, что Иванов разоблачает этой 
трагедией царское самодержавие, раскрывает бесчеловечную сущность 
русско-японской войны. Нам ж е кажется , поэт поднялся выше показа 
конкретного события и дает философское осмысление бытия человека. 
Образ духа-хранителя дан именно в этом аспекте. Это сила, противо-
стоящая миру насилия, предостерегающая человека от неверных шагов. 
Под этим углом зрения и выступает Иванов со своей концепцией уст-
ройства мира, где постоянно сталкиваются силы добра и зла . Возни-
кает вопрос: почему же дух-хранитель не предостерегает братьев рань-
ше, до роковой стычки? Дьявол еще не овладел душой человека, т. е. 
нет ее разрушения. Только после того, как братья продали душу дья-
волу, дух-хранитель вступает в борьбу за восстановление гармонии 
(«Что наделал ты, презренный?»). 

Братоубийство, с одной стороны, (силы дьявола) и гуманистическое 
отношение к человеку, чуткость и внимание к нему, желание помочь в 
беде — с другой (силы духа-хранителя) , конфликт между этими двумя 
силами и составляет внутренний механизм действия, основу всей струк-
туры произведения. Под влиянием духа-хранителя и идет процесс осоз-
нания своего «Я» младшим братом. 

Основная проблема трагедии — осуждение бесчеловечности, обли-
чение морали, когда деньги ставятся выше человеческой жизни. Сама 
проблема войны у Иванова находится на втором плане. Безусловно, 
идею произведения не надо понимать лишь как борьбу братьев за 
«презренный металл», она намного шире. Поэтому трудно согласиться 
с оппонентами, которые говорят, что «условность формы, ее несоот-
ветствие духу времени, по-видимому, и заставили поэта приостановить 
работу над ней»2 5 . 

Нам ж е думается , сам выбор формы автором предопределен идей-
ным замыслом произведения. Автор исследует процесс, происходящий 
в душе человека: к какому разрушению ведет страсть к накопительству. 
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Работу над трагедией, на наш взгляд, Иванов приостановил не из-за 
условности формы или несоответствия духу времени, а для того, чтобы 
глубже раскрыть ее замысел. На это нужно было время. По замыслу, 
«Раб дьявола» должна была состоять из трех действий. Сам образ 
дьявола, этой злой, разрушительной силы, предполагалось показать в 
развитии. Так, в третьем действии Дьявол «и мать и ребенка убивает.. . 
Входит второй ребенок... Убивает и этого. Гремит гром, в окно хохочет 
дьявол и уносит его душу» 2 6 . Таким образом, как воплощение разру-
шительной силы дьявол должен был иметь особое место в системе 
образов (в конце концов вся семья оказывается поверженной, никто не 
остается в живых) , т. е. состоялся акт полного разрушения целого — 
семьи. 

В ходе работы над трагедией Иванов меняет план действий, пере-
ставляет отдельные картины. Так, сцену похорон, где духи-хранители 
уносят души павших в бою воинов, а тела с пением опускают в могилу, 
поэт переносит в первое действие. Группа воинов готовит л о ж е для 
погребения, опускает братьев в общую яму, трижды отдав им поклон. 

Поэт работал над своим произведением настойчиво, включал новые 
картины и сцены. Современники Иванова пишут, что в 1909—1910 годах 
он работал над какой-то трагедией2 7 . В Симбирской школе учился брат 
поэта Квинтилиан. «В частной беседе он сказал мне, вспоминает извест-
ный чувашский лингвист Н. А. Андреев, что К. В. Иванов пишет 
драматическое произведение «Раб дьявола»528. Следовательно, поэт 
работал над трагедией и после 1910 года. Тем не менее она осталась 
незавершенной. Этому помешало, видимо, то обстоятельство, что в 
19П—1913 Г Одах поэт был перегружен работой — переводами, подго-
товкой букваря, преподаванием в школе и т. д . Значительность подни-
маемых проблем, философское их осмысление т а к ж е могли приостано-
вить на время дальнейшую работу над трагедией. 

В заключение попытаемся сделать некоторые выводы: 
1. В трагедии показан процесс разрушения целого (уничтожение 

семьи): раздвоение ее на противоборствующие силы. Общечеловечес-
кая мораль противопоставляется морали собственников, которыми дви-
жет ж а ж д а наживы. Конфликт трагедии приобретает философское ос-
мысление проблем человеческого бытия. Принцип раздвоения свойст-
вен всему творчеству Иванова: «старшая дочь — м л а д ш а я дочь («Две 
дочери»), «Старуха — Чегесь» («Железная мялка») , «Старший б р а т -
Младший брат» («Раб дьявола») , «Нарспи — Сетнер; Тохтаман — мать 
Сетнера» («Нарспи») , Этим принципом и достигается философское ос-
мысление действительности и бытия. 

2. В трагедии переплетаются два типа художественного творчества, 
две художественные стихии: романтическая и реалистическая. Причем 
преобладают реалистические тенденции. Д е л е ж денег, монолог млад-
шего брата, похороны братьев — это вполне реалистические сцены, 
отображающие факты и явления противоречивой действительности. 
Дьявол и дух-хранитель выступают как романтические образы, вопло-
щающие в себе две противоположные морали, они же являются носи-
телями авторской идеи. Вывод, который можно сделать из драмати-
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ческих действий, формулируется довольно отчетливо: неизбежность 
кары за нарушение нравственных принципов. 

3. Идейно-эстетическое содержание произведения определяется гу-
манистическим пафосом трагедии, верой в торжество человеческой мо-
рали, в добро. 

4. Композиция трагедии свободна в организации сценического време-
ни и пространства1, что дало возможность показать действительность в 
его противоречиях, а конфликт — в динамичном развитии. 

5. Роль и функция пейзажа во многом подчинены философскому 
осмыслению конфликта. П е й з а ж т а к ж е показан в развитии: «нару-
шение сил природы — восстановление гармонии в природе»: 

«Грянул гулкий гром, и грозно 
З а р ы ч а л о все вблизи» 

Потемнело. Ночь настала. 
Буря, ветер — все у т и х л о » . 
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ТИШКЕРМЕН ПУЯНЛАХ 

(К- В. Ивановӑн литература еткерне малалла 
пухса тёпчес ыйтусем тавра) 

Г. Ф. ЮМАРТ 

Юратнӑ сӑвӑҫӑн илемлӗ литература пуянлӑхне йӗркене кӗртсе пи-
четлес тӗлӗшпе халиччен сахал мар ӗҫ тунӑ . Ку енӗпе уйрӑмах Я. Ух-
сайпа Н. Данилов нумай вӑй хунӑ . Ёнтӗ мухтавлӑ поэтӑн ҫырнисен 
академилле иккӗмӗш кӑларӑмӗ те тухрӗ . К. Ивановӑн пултарулӑх 
еткерне пурпӗрех пухса ҫитернӗ теме ҫук-ха, унӑн хӑшпӗр ӗҫӗсене сахал 
тишкернӗ е пачах та тӗпчемен, паллӑ алҫырусене те кирлӗ пек ӑнлан-
тарса паман. Вӑл ҫуралнӑранпа 100 ҫул ҫитнӗ май ҫак ыйтусене пӗтӗм-
летсе калани малашнехи ӗҫсемшён чылай пӗлтерӗшлӗ пулма тивӗҫлё. 
Ҫакӑ вӑл ӳлӗм пичетлес кӗнекесене, тӗпчевсене тӗплӗрех те анлӑрах 
тума пуян материал парать. 

Ҫӗнӗ кӑларӑмри ҫӗнӗлӗхсем 

К. Ивановӑн икё чёлхепе — чӑвашла-вырӑсла кӑларнӑ ҫырнисен пух-
хине ҫёнё материал сахал мар кӗртнӗ . Вёсен шутӗнче поэт куҫарнӑ 
вырӑс тата украин халӑх юррисем (Н. Иванов тупса палӑртнисем) 1 , 
классикӑлла гимнази курсёшён экзамен тытнӑ чухне ҫырнӑ ҫыру ӗҫӗсем 
тата тӗрлӗ йышши чылай документсемпе ҫырусем (Н. Г. Красновпа 
В. М. Репин т. ыт. те тупнисем)2 пичетленеҫҫӗ. «Вӑранӑр, гапранӑр!» 
сӑвва чӑвашла вырӑс юрри тӑрӑх кӑштах урӑхлатса ҫырнине кура халё 
поэтӑн оригиналлӑ хайлавё теме йышӑннӑ . Унччен «Кёркунне» сӑвва 
К. Иванов хӑй ҫырнӑ тесе кӑтартнӑччё. В. Юмарт юлашки вӑхӑтра вӑл 
К. Бальмонт сӑввин куҫарӑвё иккенне палӑртрё 3 , ҫавӑнпа ӑна куҫарусен 
пайне вырнаҫтарнӑ . 

Хайлавсене 1990 ҫулхи кӑларӑмра уйрӑм жанрсем тӑрӑх пайласа 
иичетлени ҫыравҫӑн литературӑри ёҫне уҫӑмлӑрах , туллирех курма май 
парать. Кунта халӗ поэзи, проза, драматурги, куҫарусен, халӑх сӑмах-
лӑхӗн тата ҫырусемпе документсен пайёсене тунӑ (малтан пурне те 
пёрлештерсе хронологипе лартса тухнӑччё) . Ҫавӑн пекех кунта ҫырма 
палӑртнӑ хайлавсен планёсене уйӑрса панӑ . Ку пай пирки ҫакна па-
лӑртса хӑвармалла : поэтӑн 1906 ҫулхи «Записная тетрадьри» хӑшпёр 
вак-тӗвек сыпӑкёсем халлёхе кунта лекеймен, поэт кунҫулӗпе пултару-
лӑхне сӑнлакан ҫырусемпе документсене те пётёмпех тупса пӗтернӗ теме 
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-ҫук. Ҫырма палӑртнисен пайёнче пӗр темӑпа ҫыхӑннӑ текстсене пӗр-
лештерсе пани малашне пӑсӑк пулмӗ . К- Иванов «Икӗ ӑру» ятпа чылай 
пысӑк повесть-хроника ҫырма ӗмӗтленнӗ . Халлӗхе ӑна тӗпчевсенче вак-
ласа урӑх ятпа асӑнни, хайлав тытӑмне сапалани тӗл пулать. 
Н. Г. Краснов каланӑ тӑрӑх, Чӑваш патшалӑх архивӗнче сӑвӑҫӑн тепӗр 
дневникӗ упранать имӗш, унта автор хӑйӗн кулленхи укҫа-тенкӗ тӑ-
какӗсене т. ыт. те ҫырса пынӑ-мӗн. Паллах , ҫырнисен пуххин малаш-
нехи кӑларӑмӗсене май килнӗ таран ҫӗнӗ материалсемпе пуянлатни 
паха. 

«Ватӑ вӑрман» 

К. Иванов кӗнекинче «Ватӑ вӑрман шухӑшӗ» ятпа, уйрӑм сӑвӑ 
-шучӗпе, ҫак текст тӑтӑшах пнчетленет: 

Асап килсен, хӗн килсен, 
Шухӑшласа ларатӑп: 
Ҫамрӑк вӑхӑт, ыр вӑхӑт, 
Аҫта эсӗ ҫухалтӑн? 
Ҫамрӑк кунсем, ыр кунсем 
Иртсе кайрӗҫ тӗлӗк пек, 
Асап, хӗн-хур халӗ пур, 
Килчӗҫ хура пӗлӗт пек. 

Тӗпчевҫӗсенчен хӑшӗ-пӗри кунта автор хӑйӗн иртнӗ пурнӑҫӗ-ҫамрӑк-
•лӑхӗ ҫинчен каласа парать тесе ҫырни те пулчӗ4 . Ҫаплах-ши? Иккӗлен-
терекен сӑлтавӗ самай. Пӗр енчен, ку ҫаврӑмсене поэт 1907 ҫултах 
ҫырнӑ , ун чухне унӑн ҫ а м р ӑ к л ӑ х ӗ иртме ӗлкӗреймен. Ҫитменнине, сӑвӑ 
ячӗ те ӑна хирӗҫлет. Поэтӑн «Записная тетрадь» алҫырӑвӗнче «Ватӑ 
вӑрман» ятпа ҫырма палӑртнӑ хайлав ячӗ пур. Илсе кӑтартнӑ сыпӑк 
ҫавӑн пайӗ пулнине ҫирӗпех ӗненме пулать. Ж а н р н е кура вӑл та 
баллада е поэма картне лармаллискер шутланнӑ -тӑр. Унӑн ячӗ ҫырма 
паллӑ туса хунӑ «Тимӗр тылӑ», «Тӑлӑх арӑм» тата «Икӗ хӗр» балладӑ -
сен ячӗсемпе пӗрле тӑрать. 

Икӗ ҫавраллӑ сыпӑк хыҫҫӑн автор «Отрывок из легенды про чуваш-
ского царя» тесе ҫырнӑ-мӗн. Ҫакӑ та вӗҫленеймен хайлав чылай анлӑ 
пулма пултарнине кӑтартать . Текста малтанхи хут пичетленё Я. Ухсай 
ӑна «халап пуҫламӑшӗ» тесе палӑртнӑ 5 . Унпа килӗшмесёр тӑма ҫук. 
Халӑх хушшинче, уйрӑмах К. Иванов ҫуралса ӳснё тӑрӑхра , 1910 ҫул 
тӗлӗнче чӑваш патши ҫинчен темиҫе халап та ҫырса илнӗ . Виҫҫӗшӗ 
«Чӑваш халӑх сӑмахлӑхӗн» улттӑмӗш томӗн иккӗмӗш пайӗнче ҫапӑнса 
тухнӑ 6 . Вёсен сюжечёсем пёр-пёрне питё ҫывӑх, вӗсене пёр халапӑн 
варианчёсем теме май пур. Пӗрремӗшӗ кёскерех. Тёп шухӑшӗ ҫапла : 
чӑвашсен ёлёк хӑйсен патши пулнӑ-мён, вӑл Атӑлпа Кама пӗрлешнӗ 
ҫёрте пурӑннӑ . Ҫеҫенхир хурахӗсем хуласемпе ялсене тустарса, ҫынсе-
не вӗлерсе ҫӳренё чух хайхискер хӑранипе тинёс леш еннех тарать . 

Тепӗр иккёшёнче анлӑ ӳкерчёке сӑнланӑ : чӑваш, вырӑс тата тутар 
патшисем хӑйсенчен кам асли пуласси пирки тавлашаҫҫӗ . Тава юлаш-
кинчен ҫапла татса пама килёшеҫҫё: ҫывӑрнӑ чух камӑн пуҫӗ вӗҫне 
чечек шӑтса тухать, ҫав асли пулё, теҫҫё. Чечекӗ чӑваш патши пуҫӗ 
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тӗлне ӳссе ларать . Ана вырӑс патши ыттисем сисиччен хӑй тӗлне куҫар-
са хурать. Чӑваш патши, ултава сиссе кӳреннӗскер, хӑй тӑлӑпне илет 
те вӗҫсе каять, кунта хӑрах ҫаннине ҫеҫ хӑварать . 

Виҫҫӗмӗш варианчӗн вӗҫӗ пуянрах: чӑваш патши «тимӗр туйипе 
тинӗсе ҫапать те — тинӗс икӗ еннелле уйрӑлса тӑрать . Вара чӑвашсем 
хӑйсен пуҫлӑхӗ хыҫҫӑн тинӗсе кӗрсе каяҫҫӗ . Чӑваш пуҫлӑхӗ виҫӗ хутчен: 

— Пурте каҫса пӗтрӗр-и?—тесе кӑшкӑрать . Виҫҫӗмӗш хутӗнче ҫил 
хытӑ вӗрнипе ӑна халӑх каланӑ сӑмахсем илтӗнмен. Вара чӑваш пат-
ши тимӗр туйипе тинӗсе ҫапать те, тинёс каллех малтанхи пек хупланса 
тӑрать. Ҫапла атӑллӑ чӑвашсем тинӗс урлӑ тинӗс уттине каҫса каяҫҫӗ , 
ҫӑпаталлисем тинӗс тепӗр енчех тӑрса юлаҫҫӗ . 

Тинӗс уттинче чӑвашсем халиччен пурӑнаҫҫӗ , тет. Чӑвашсен пуҫлӑхӗ 
тинӗс урлӑ кунти ҫӑпаталлӑ чӑвашсене илме килмелле, тет». 

К. Иванов чӑнах та ҫак сюжетпа усӑ курма тӗллев тытнӑ пулсан, 
унӑн хайлавӗ хӑйӗн шухӑш-туртӑмёпе чылай пуян поэма таврашӗ пулса 
тухмаллаччӗ . Кунта уйрӑмах истори халапне тӗллесе хуни хаклӑ . Сӑ-
вӑҫӑн тӑван халӑх кунҫулне ӳкерсе панӑ тӗслӗхсем, «Нарсписӗр» пуҫне, 
ыттисем те пурри паллӑ : ку тӗлӗшрен тӳрех «Хальхи самана» ятлӑ 
пысӑк сӑвӑ аса килет, сӑнланӑ ӗҫ-пуҫ анлӑшӗпе вӑл хӑй те поэма 
енне капашать (чӑвашсен христианствӑна йышӑничченхи тата ун хыҫ-
ҫӑнхи тапхӑрсем унта сулмаклӑн сӑнарланнӑ ) . Вӗҫлеме ӗлкӗреймен 
«Икё ӑру» хроникӑра ҫӗр аллӑ ҫул хушшинчи ӗҫсем ҫинчен сӑмах 
пымалла пулни лайӑх курӑнать. Чӑваш патши ҫинчен хунӑ халапра 
Атӑлҫи П ӑ л х а р патшалӑхӗ пӗтнине те, чӑвашсен аслашшӗсем Вырӑссен 
патшалӑхӗпе пӗрлешнӗ чухнехи улшӑнусене те асра тытнӑ . Вӑл чӑваш-
сен несӗлӗсем Ҫурҫӗр Кавказран тӗрлӗ ҫӗрелле саланнине те пёлте-
рет-и, тен (тинӗсе асӑнни ҫапла шухӑшлама хистет, анчах юрӑ -халапра 
авалрах тинӗс тесе пысӑк юханшыва та к а л а н ӑ ) . 

«Ҫапах та ку халапсенче «Ватӑ вӑрман» тенипе нимӗнле ҫыхӑну та 
ҫук»,— тейӗ вулакан. Чӑнах та, чӑваш патшине асӑннисӗр пуҫне, ҫыхӑ-
ну ҫук та пек. Г. И. Комиссаров пухнӑ юмах-халапсен пуххинче (вё-
сене ытларах 1920-мёш ҫулсенче ҫырса илнё) чӑваш патши ҫинчен 
калакан легендӑн тепёр варианчё упранать 7 , ӑна Пушкӑрт АССРёнчи 
Пишпӳлекре илтнӗ . Илсе кӑтартнисенчен вӑл кӑштах уйрӑлса тӑрать . 
Чечек вырӑнне унта йывӑҫ (улмуҫҫи) тёл пулать: вырӑс патши пуҫӗ 
вӗҫне шӑтнӑ улмуҫҫин улмисем пулайман-ха, чӑваш патшии вара ул-
мине тума та ӗлкёрнё (тутар патщи тёлне акнӑ вӑрӑ шӑтса та тухай-
ман) . Тутар патши ыттисем куриччен чӑваш патшин «шӑкӑр ҫакӑнса 
тӑракан улмаллӑ» улмуҫҫине вырӑсӑнни вырӑнне куҫарса лартать. 
Акӑ вӑл «Виҫӗ патша» текен халапӑн пӗтӗмӗшле тексчё: 

«Елёк-авал виҫё патша: чӑваш патши, в к р ӑ с патши, тутар патши — 
вӗсенчен хӑшё асли ҫинчен тавлашма тытӑннӑ . Пёри калать : «Эпӗ 
асли»,— тет. Тепри те калать: «Эпӗ аслӑраххи»,— тет. Тавлашсан-тав-
лашсан, вёсем ак ҫапла тума килёшнё: «Каҫпа ҫывӑрма хирте юнашар 
выртӑпӑр; ирпе вӑрансан, камӑн пуҫ вӗҫӗнче улмуҫҫи мён чухлӗ ӳснине 
пӑхӑпӑр. Камӑн та камӑн пуҫӗ вӗҫӗнче пёр ҫёр тӑршшӗнче улмуҫҫи 
ӳссе, чечек кӑларса , улма туса паре — ҫ а в ӑ виҫсӗмӗртен чи асли пултӑр, 
ыттисем ӑна вӑрҫмасӑр, ҫапӑҫмасӑр парӑнмалла пултӑр»,— тенӗ . 
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Епле каланӑ , ҫапла тунӑ . Виҫӗ патша ҫывӑрма юнашар выртнӑ . 
Кашнин пуҫӗ вӗҫне вӗсем юр айӗнче хӗл каҫнӑ панулми вӑрри ҫӗре чик-
се хунӑ . 

Ирпе пуринчен малтан тӳтар патши вӑраннӑ . Вӑл курать: унӑн пуҫӗ 
вӗҫӗнче улмуҫҫи шӑтса та тухман. Пӑхать вырӑс патшин пуҫӗ вӗҫне те 
курать: кунта улмуҫҫи ӳссе ларнӑ , анчах улмисем пулайман. Пӑхрӗ 
чӑваш патшин пуҫӗ вӗҫне — курать: кунта улмуҫҫи ӳссе ҫитнӗ те ҫу-
рӑлнӑ (чечеке ларнӑ ) анчах мар — вӑл улмине те туса панӑ : улмисем 
ш ӑ к ӑ р ҫакӑнса тӑраҫҫӗ-мӗн — тат та ҫи анчах. 

Тутар патшине чӑваш патши асла тухни килӗшмен. «Луччӑ вырӑс 
патши асли пултӑр!»—тенӗ те хайхи тутар патши ултавлӑ ӗҫ туса 
хунӑ . Вӑл хуллен тӑнӑ та вырӑс тӗлӗнчи улмуҫҫие кӑларса илсе хӑйӗч 
пуҫӗ вӗҫне лартнӑ , чӑваш патши тӗлӗнчи улмуҫҫие кӑларса илсе вырӑс 
патши пуҫӗ вӗҫне лартнӑ . Хӑй каллех ҫывӑрма выртнӑ . 

Пурӗ те вӑрансан кураҫҫӗ : чи асли — вырӑс патши, иккӗмӗш вы-
рӑнта — тутар патши, чӑваш патши чи кӗҫӗнни иккен. Чӑваш патши 
улмуҫҫисем мӗнле ларнинчен тӗлӗннӗ : «Тӗрӗссине кӑтартас пулсан, 
вӗсем ун пек л а р м а л л а мар» ,—тенӗ . Унтан вӑл хӑйӗн пуҫӗ вӗҫӗнче 
ҫӗре чавнин паллине, йывӑҫ чавса кӑларнин паллине л а к ӑ м пулнӑ 
т ӑ р ӑ х курнӑ , улмуҫҫисене куҫарса лартнин паллисене те вӑл лайӑх 
курнӑ . Ҫапла вӑл хӑйне улталанине пӗлнӗ . Вӑл, хурланса, икӗ патшана 
каланӑ : «Ҫук сирӗнпе пӗрле пурӑнма май килес ҫук. Эсир ултавҫӑсем. 
Ҫавӑнпа эпӗ сире пӑхӑнса тӑма пултараймастӑп»,— тенӗ те, кайӑк 
пулса, тинӗс урлӑ вӗҫсе каҫса кайнӑ , тет». 

Ку тӗслӗхре сӑмах йывӑҫ ҫинчен пынӑран «Ватӑ вӑрман» никӗсӗ 
шӑпах ҫак сюжета ҫывӑх пулма пултарнӑ теме май парать. Ирӗклӗ 
шухӑшласа кайсан (фантазилесен) , ҫак улмуҫҫисенчен кайран вӑрман 
ӳснӗ те, халапри ӗҫсене вӑл хӑй асилсе каланӑ евӗрлӗ сӑвӑласшӑн 
пулман-ши поэт? Кӑтартнӑ фактсем пӗр-пӗринпе тема, жанр, герой 
тӗлӗшӗнчен чип-чипер ҫыхӑнаҫҫӗ . «Ватӑ вӑрмана» К. Иванов 1907 ҫулта 
ҫулла тӑван ялӗнче ҫырма пуҫланӑ пулас. Тен, ҫавӑнпах ун ҫинчен 
Н. Шупуҫҫыннине те пӗлтермен (тусӗ ытти балладисене хӑҫан ҫырнине 
асӑнать) 8 , «Ватӑ вӑрман» пирки малашне те шырамалла . Кунта, тен, 
Атӑлҫи П ӑ л х а р патшалӑхӗн хулисем пӗтсе вӑрманланса ларни ҫинчен 
калакан халапсене те асра тытмалла? Халлӗхе ҫакӑнти фактсене шута 
илни те поэтӑн ӗмӗчӗсене туллинрех хаклама пулӑшать. 

Паллӑ мар куҫару 

Поэт йӑмӑкӗ П. В. Иванова 1940 ҫулта ҫапла асилсе каланӑ : «Кон-
стантин Васильевич килте чирлесе выртнӑ чухне хӗллехи каникул вӑ-
хӑтӗнче Квинтилиан Васильевич урлӑ Иван Яковлевич Германипе 
пыракан вӑрҫӑ ҫцнчен патрнотла брошюра куҫарма хушса янӑччӗ»,— 
тенӗ9 . Йывӑр вӑхӑтра ку ӗҫе туса пӗтерме пултарни иккӗлентерет пек. 
Анчах сӑвӑҫӑн кӗҫён шӑллӗ Петӗр пӗлтерни ҫакна пачах хирӗҫлет: 
«Константина пуринчен ытла чирлесе таврӑннӑ чухнехине астӑватӑп. 
Чӗмпӗртен ӑна Квинтилиан илсе пычӗ. Чирленӗ чухнех вӑл пӗр ҫӳхе 
кӑна кӗнекене («3 месяца Русско-Германской войны») куҫарса выртрӗ . 
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Общества Н. П. Пастухова. 
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«Вӑрҫӑ» альманах хуплашки. Чӗмпӗр, 1915. 
Материалёсене К. В. Иванов куҫарнӑ, 1915 ҫ. 

пуҫламӑшӗ. 
Обложка альманаха «Война». Симбирск, 1915. 

Материалы переведены К. В. Ивановым, начало 1915 г. 
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Ана Иван Яковлевич парса янӑ пулнӑ . Кайран вӑл пичетленсе тухрё, 
кӑвак хупӑллӑччӗ . Куҫарма мана та, Квинтилиана та паратчӗ . Анчах 
манӑн питех тухмастчӗ , вӑл кулатчӗ вара»,— тесе пӗлтернӗ Петӗр 
Н. Ф. Данилова (1940 ҫ.)1 0 . 

1914—1915 ҫулсенче пӗрремӗш тӗнче вӑрҫи ҫинчен калакан мате-
риалсен пуххисем пӗтӗмпе пиллӗк тухнӑ . Вёсен ячӗсем тӗрлӗрен, анчах 
пӗр евӗрлӗрех. Виҫҫӗшӗ Хусанта тухнӑ : «Война с Австрией, Германией 
и Турцией», 1914; «Война» (Вӑрҫӑ ) , 1915; «О войне», 1915. Кусене 
Н. В. Никольский йӗркелесе кӑларнӑ . Унта К. Иванов хутшӑннӑ теме 
с ӑ л т а в ҫук-ха. Чӗмпӗрте тухнисем: «Германияпа, Австрияпа вӑрҫӑ тух-
ни», 1914; «Война с Германией, Австро-Венгрией, Турцией», 1915. Аса-
илӳсенче сӑмах альманахӑн юлашки асӑннӑ номерӗ ҫинчен иырать. 
Ҫакна акӑ мӗн-мӗн ҫирӗплетет: кӗнеке ячӗ П. В. Иванов асӑннипе пӗр 
евӗрлӗрех, хуплашки ҫинче кӗнекен иккӗмӗш пайне «Три месяца войны» 
тесе кӑтартни те пур, тӗсӗ те унӑн ҫутӑ кӑвак , симёсрех, тухасса та вӑл 
асилекенсем каланӑ вӑхӑтра тухнӑ . Ана яланхи вӑтам форматпа пичет-
ленӗ , унта пӗтӗмпе 35 страница. Унта ҫак материалсем кӗнӗ : 

1. Чӗмпӗр епископӗ Вениамин вӑрҫӑра суранланакан ҫар ҫыннисене 
пӑхма каякан хӗрарӑмсене молебен _умӗн вӗрентсе калани — 1—3 с.; 

2. Ёпхӳ (Уфа) архиерейӗ Андрей вӗрентсе калани — 3—8 с.; • 
3. Малтанхи виҫӗ уйӑх хушшинче вӑрҫни ҫинчен — 8—34 с. 
Вӗрентсе каланисенче вӑрҫӑра инкеке лекнисене пулӑшма чӗнсе 

•ҫырнӑ, вёсен асаиёсем ҫинчен ӑнлантарнӑ . Виҫҫӗмӗш пайён авторё — 
Халӑха ҫутта кӑларакан министр совечён членё Н. А. Бобровников, 
И. Я. Яковлев ҫывӑх пӗлнӗ ҫын. Вӑл хӑй материалӗнче ҫӗршыври офи-
циаллӑ пичет тёнче вӑрҫи ҫинчен каланисене пӗтӗмлетсе ианӑ , ҫапӑҫу 
хирёнчи йывӑрлӑхсене те сӑнласа кӑтартнӑ . Акӑ ҫакнашкал пӗр ӳкер-
чёк: 

«Кӑнтӑрла иртсен икӗ сехет тёлнелле иирён ҫарсем, вӑрмана ҫигее, 
:пуҫлӑхсем хушнӑ вырӑнсене вырнаҫрӗҫ. Унтан вара вӑрмана тапӑнма 
паллӑ (сигнал) пачӗҫ. Ҫавӑнпа пирён салтаксем вӑрмана саланчёҫ; иит 
хёрӳ ӗҫ пуҫланса кайрё. Тӑшманшӑн пур йывӑҫ та хӳтлӗх пулчӗ . Вар-
манта пысӑк уҫланкӑ иулнӑ-мён, нимёҫсем ҫавӑнта хӑйсем валли хӳт-

.лёх тунӑ , пирӗн ӑна штыкпа илмелле пулчӗ» (28—29 с.) . 
«Война с Германией, Австро-Венгрией, Турцией» брошюра, паллах, 

К- Ивановӑн тӑлмач ӗҫне анлӑрах курма иулӑшать, вӑл поэт хӑй чир-
лесе выртнӑ чухне те литература ӗҫне пӑрахманнине кӑтартать . Ку 
кёнекери куҫару ёҫён ӑсталӑхне тёпчесси — вӑраха ямасӑр тумалли ӗҫ. 
Илсе кӑтартнӑ сыпӑк та куҫаруҫӑн илемлё чёлхине систерет. Асӑннӑ 
кёнекене, кёскетерех те пулин, малашне К. Ивановӑн ҫырнисен пуххине 
кӗртмелле. Ку брошюра ҫак шухӑша та ярать: Чӗмпӗрте тухнӑ малтан-
хи сборнике те К. Ивановах куҫарман-ши? 

Библи куҫарас ӗҫре 

Халлёхе тӗпчевҫӗсем К. Иванов Библи куҫарас ӗҫе хутшӑнни ҫинчен 
пёрер сӑмахпа ҫеҫ каласа иртеҫҫё. Куҫару ҫинчен И. Я. Яковлев 
асилӳсен алҫырӑвёнче самаях ӑнлантарса ҫырнӑ и . Малтан вӑл 
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Чӗмпӗрти чӑваш шкулӗнче куҫару комиссийён ӗҫне-хӗлне Н. И. Ильмин-
ский пулӑшнипе епле йӗркелесе янине анлӑн ҫутатса парать. Унӑн ну-
маях пулмасть икӗ хутчен пичетленнӗ «Воспоминания» кӗнекинче вёсен 
пысӑк пайне пичетлемен. 1910 ҫулта «Сотрудник» журнал «Библие» 
чӑвашла куҫарса пӗтерни ҫинчен пӗлтернӗ , унта ку ӗҫе хутшӑннӑ сын-
сене те асӑнса иртнӗ . Вӑл шутра К. Иванов ячӗ тӗл пулмарӗ , ҫапах та 
вӗренекенсем те ку ӗҫе хутшӑннине кӑтартса хӑварнӑ 1 2 . П а л л ӑ ӗнтё, 
1907 ҫултанпа мӗн виличчен поэт тӑлмач ӗҫӗнче тӑрмашнӑ , чӑвашла 
кӗнекесем к ӑ л а р а с ӗҫе хутшӑннӑ . Ку ӗҫсемшӗн вӑл ятарласа укҫа-
тенкӗ илсе тӑни тӗрлӗрен документсемпе асилӳсенчен те курӑнать. 

И. Я. Яковлев ертсе пынӑ куҫару комиссийӗн тӗп ӗҫӗ шӑпах Библие 
чӑвашла куҫарса кӑларасси шутланиӑ . Акӑ 1911 ҫулта «Пирӗн Туррӑ-
мӑр Иисус Христос хунӑ Ҫӗнӗ Сӑмах» кӗнеке пичетленет (малтан унӑн 
пайӗсем уйрӑмшар кӗнекен тухса пынӑ ) . Умсӑмахне И. Я. Яковлев ҫыр-
нӑ , куҫару ӗҫне вӑл кунта хӑй пӗччен тунӑ пек кӑтартнӑ , хӑйне пулӑш-
са пынӑ ҫинсене пӗрне те асӑнса хӑварман. Мемуарӗсене вара Библи уй-
рӑм сыпӑкӗсене кам-кам куҫарнине ятарласа кӑтартнӑ . 1911 ҫулхи кӗне-
кене К. Иванов мӗн чухлӗ вӑй хунине халлӗхе татӑклӑн палӑртма ҫук. 
Г. А. Александров пӗлтернӗ тӑрӑх, архивра тахӑш евангели корректури 
кӑштах упраннӑ , унта поэт вуласа тӳрлетни ҫинчен хӑй алӑ пусса 
ҫырнӑ-мӗн. И. Юркинӑн асилӗвӗнчен «Ҫӗнӗ Сӑмахӑн» кӑларӑмне йӗр-
келесе пырас ӗҫре И. Д . Дормидонтов асли пулнӑ пек курӑнать, анчах 
унтанах К. Иванов редакцилес ӗҫе хутшӑнни сисӗнет13 . Ку вӑл Библии 
чӑвашла куҫарнӑ ытти пайӗсенче ытларах та палӑрать . 

1912 ҫултӑ И. Я. Яковлев «Мухтав юррисен кӗнекине» (Псалтире) 
пиллӗкмӗш хут пичетлесе кӑларать . Мемуарӗсенче «Кивӗ Сӑмахӑн» 
ҫак пайне вӑл хӑй куҫарнисен йышӗнче чи малтан асӑнать. Ҫавӑнтах 
ҫапла пӗлтернӗ : «Последняя редакция «Псалтири» выработана мною 
хорошо, с помощью Иванова». Эппин, кунта ҫамрӑк тӑлмач текста 
тӳрлетме хутшӑннӑ тесе татӑклӑнах калама юрать. ^ 

«Псалтирён» умёнхи кӑларӑмё 1904 ҫулта тухнӑ . Ҫак икӗ кӗнекене 
кӑшт-кашт танлаштарса пӑхнипех вёсем хушшинчи уйрӑмлӑх вӑйлӑ 
сисӗнет. Акӑ 90-мёш псаломӑн малтанхн пайне сӑнаса пӑхӑр-ха: 

«Ҫӳлти Турӑ пулӑшнипе пурӑнакаи ҫыи пёлёт ҫинчи Туррӑн хӳтлӗх-
не вырнаҫё. Турра калӗ : Эсё ман хута кёрекенём, мана пулӑшаканӑм, 
манӑн Туррӑм, сан ҫине шанатӑп, тийё. Сана Вӑл тытаканӑн танатин-
чен, ӑшна хускатакан сӑмахран хӑтарё. Сана хӑйён хулпуҫҫийёсемпе 
хӳтӗлесе тӑрё. Унӑн ҫуначёсен айёнче эсӗ шанчӑклӑ тӑрӑн. Унӑн чӑн-
лӑхӗ хёҫ-пӑшал пек йёри тавӑра сыхлӗ сана: ҫӗрлехи тискертен те, 
кӑнтӑрла янӑ ҫёмёренрен те, тёттём ҫӗрте тӗл пулан япаларан та, ин-
кек-синкекрен те, кӑнтӑрлахи усал-тёселтен те хӑрамӑн. Сан сулахай 
енчен пиншерӗн ӳкёҫ, сылтӑм енчен вуншар пинӗн ӳкёҫ, ху патна ҫапах 
ҫывӑхараймӗҫ: эсё хӑвӑн куҫупа пӑхса анчах тӑрӑн, ҫылӑхлӑ ҫынсене 
хирёҫ тавӑрнине курӑн; мёншён тесен эсё: манӑн шанчӑкӑм Турӑ , терён: 
эсё ҫӳлти Турра хӑвӑн хутна кёрекенӳ турӑн. Сан патна усал пыраймё, 
кил-ҫурту яхӑнне чир-чёр ҫывӑхараймё» (1904, 89 с.) . 

«Ҫӳлти Турӑ хӳтлӗхӗнче пурӑнакан ҫын пурне те тума пултаракан 
Туррӑн хӳттинче канлӗ тӑрать. Вӑл Турра калать: тарса пымалли 

53 



вырӑнӑм, манӑн хӳтлӗхӗм, эпӗ шанса таракан Туррӑм, тет. Вӑл сана 
сунарҫӑ танатинчен ҫӑлӗ , вӗлерекен суранран хӑтарӗ . Сана хӑйӗн тӗ-
кӗсемпе хӳтӗлесе тӑрӗ , Унӑн ҫуначӗ айӗнче шанчӑклӑ тӑрӑн; Унӑн 
чӑнлӑхӗ — хӳтлӗх пек, тимӗр тумтир пек. Ҫӗрлехи тискертен те, кӑн-
тӑрла вёҫсе килекен ухӑран та, тӗттӗмре ҫӳрекен чиртен те, кӑнтӑрлах 
пӗтерекен муртан та эсӗ хӑраймӑн. Сан ҫумна пинёпе ӳкӗҫ, сылтӑм 
енне вунӑ пинёпе ӳкӗҫ, ҫапах сан патна ҫывхараймӗ , Э'сӗ куҫупа анчах 
пӑхса тӑрӑн, усал ҫынсене тавӑрнине курса тӑрӑн; мӗншӗн тесен эсӗ 
каларӑн: манӑн шанчӑкӑм Турӑ , терӗн; ҫӳлти Турра ху тарса пымалли 
вырӑн турӑн. Сана инкек ҫакланмӗ, ҫурту-йӗрӳ патне чир-чӗр ҫывха-
раймӗ» (1912, 38 с.) . 

Сӑмахсен хисепне шутласа пӑхмасӑрах ҫак ,икӗ текстра пысӑк уй-
рӑмлӑх курӑнать. Курсивпа паллӑ туса пичетленӗ сӑмахсемсӗр пуҫне, 
1912 ҫулхи кӗнекере хӑшпӗр сӑмахсене вырӑнтан вырӑна куҫарса ларт-
ни, вёсен формисене улӑштарни те пур И. Я. Яковлев ятарласа К. Ива-
нова асӑннӑ пулсан, ку кӑларӑмри улӑштарусем, тӗпрен илсен, поэт-
т ӑ л м а ч тунӑскерсем темелле. И. Д . Дормидонтов вара кӗнекене кӑла-
рас ӗҫе пӑхса-тӗрӗслесе тӑраканӗ пулнӑ , ахӑр. Паллах , вӑл ӗҫе пурӑнса 
чылай хӑнӑху пухнӑ аслӑрах ҫулсенчи ҫынна пама тивнӗ . Ҫакӑ та 
нккӗлентермест: ҫак авалхи литература палӑкне И. Я. Яковлевпа ки-
лӗштерсе пымасӑр кӑларман . Курса-пӗлсе тӑракансем ҫырса хӑварнӑ 
тӑрӑх, поэт ирсерен час-час И. Я. Яковлев хваттерне ҫӳренё, унта иккё-
шё куҫару ёҫёпе ларнӑ , пӗр-пӗринпе канашланӑ 1 4 . 

Ку кёнекере ӑна хӑш-хӑш текст тӑрӑх куҫарнине кӑтартман. Тӑл-
мачсем ёҫре Библин тёрлё чӗлхепе кӑларнӑ тексчёсемпе усӑ курнӑ . Ун 
ҫинчен И. Я. Яковлев та асӑнать1 5 . 1912 ҫулхинче текст айӗнче тӑтӑ -
шах асӑрхаттарса хӑварни тӗл пулать, унта «славянлинче» урӑхларах 
пулнине кӑтартса пынӑ . Энпин, вӑл кӗнекене хӑй вӑхӑтёнчи вырӑс 
чёлхипе кӑларнӑ куҫарусене тёпе хунӑ темелле (авалхи вырӑс чёлхине 
славян чёлхи тенӗ пулас) . Ҫакна тата ытти ыйтусене татса парас 
енёпе тёпчевҫёсен чылай ӗҫлемелле-ха. Халлёхе ҫакна тёллесе калани 
вырӑнлӑ : «Мухтав юррисен кёнекин» тӗп тӑлмачӗ И. Я. Яковлев 
пулсан та, унӑн юлашки к ӑ л а р ӑ м н е ҫӗнетсе редакцилес ёҫе К- Иванов 
та пӑйтах вӑй хунӑ . Ку текст поэт ҫырнисен пуххине кёртме тивӗҫлӗ . 

Сӑвӑҫӑн тӑванёсем те, унпа пӗрле вӗреннӗ тус-юлташёсем те К. Ива-
нов «Кивӗ Сӑмаха»- кёрекен «Юрӑсен юррине» куҫарни ҫинчен каласа 
хӑварнӑ 1 6 . Хӑшпёрисем вӑхӑтне те пёлтернё, 1913 ҫулта тесе кӑтартнӑ . 
Ку хайлава куҫарнӑ вӑхӑтра поэт «юрату танатинче» пулнӑ-мён, ҫакӑ 
та ӑна ӗҫре хавхалантарнӑ пулать. Куҫару тексчё сӑвӑҫ вилнӗ хыҫҫӑн 
тёрлё ҫын аллине лекнё, халё вӑл ӑҫта пулма пултарни паллӑ мар. 
И . Трофимов хӑйӗн асилӗвӗнче К. Ивановӑн ҫак сӑмахӗсене илсе кӑ-
тартать : «Мӗншӗн ку япалана с ӑ в ӑ л л а ҫырман-ши?»— тенӗ-мӗн тӑлмач . 
Эппин, ӑна оригиналти пекех — кёвёллӗ прозӑпа куҫарнӑ . 

Сӑвӑҫ вилсен И. Я- Яковлевпа В. Н. Орлов ҫырнӑ ҫырусем акӑ мӗн 
хыпарлаҫҫӗ : К. Иванов 1914 ҫулхи хура кӗркунне Слакпуҫне таврӑннӑ 
чухне хӑйпе пӗрле Библи пуҫламӑшӗн — «Моисей кёнекисен» чӑвашла 
куҫарӑвне тата куҫарнӑ чух усӑ курмалли темёнле «пособисем» илсе 
кайнӑ 1 7 . И. Я. Яковлев «Моя жизнь» тесе ят панӑ мемуарёсенче ку 
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алҫырӑва чӑвашла куҫарса хатӗрлекенӗ И. С. Степанов (Шатаев) тесе 
асӑрхаттарнӑ . Апла пулсан, хӑй сӑмах ӑсти тесе хисеплекен К. Иванова 
ку алҫырӑва редакцилеме кӑна панӑ теме сӑлтав пур. И. Я. Яковлев 
кайран каласа панӑ тӑрӑх, Библи куҫарӑвне темиҫе хутчен те редак-
циленӗ, ӑна лайӑхлатас тӗлӗшпе совет саманинче те ӗҫлеме пӑрахман 1 8 . 
С ӑ в ӑ ҫ асӑннӑ алҫырӑва мӗн чухлӗ улшӑну-тӳрлетӳ кӗртнине палӑртма 
йывӑр. Чирлӗскер, вӑл унта нумаях та редакцилеме ӗлкӗреймен-тӗр. 
Ку ыйтӑва упранса юлма пултарнӑ алҫырусем кӑна татса пама пул-
тараҫҫӗ (унта тӑлмач хӑй аллипе тӳрлетсе ҫырнине пӑхса х а к л а м а л л а ) . 
Халлӗхе ун йыши хутсем тупӑнман. 

Ҫакӑ шухӑшлаттарать: «Моисей кӗнекисем» кайран пичетленсе тух-
нӑ , темшӗн унта тӑваттӑшӗ ҫеҫ кӗме ӗлкӗрнӗ , юлашки пичетленмен. 
«Чувашская книга до 1917 года» справочникре ӑна 1916 ҫулта кӑларнӑ 
пулас тесе кӑтартнӑ . Чӑваш Чҫӗршывӗнче кӗнекен иӗр экземплярӗ кӑна 
упранать (пӗри — Мускавра, тепри — Лондонра) . Ана нумайлатма 
ӗлкӗреймен, тӗрлӗ сӑлтава пула унӑн наборне салатса янӑ . Кӗнекен 
пиллӗкмӗш пайӗ те ҫавӑнпах упранайман-и, тен. Хамӑр патӑмӑрти 
экземплярӑн пуҫламӑшӗ те, вӗҫӗ те ҫук. Вӑл 1916 ҫулта тухнӑ тени те 
иккӗлентерет. И. Я. Яковлев хӑйӗн мемуарӗсене хатӗрленӗ чухне шӑпах 
ҫак куҫарӑвӑн тӑваттӑмӗш пайӗ («Хисеп кӗнеки») пичетленме тытӑн-
нине пӗлтерсе хӑварнӑ 1 9 . Ҫавӑнпа ӑна 1919 ҫул тӗлнелле пичетлеме 
тытӑнман-ши теме тивет. Шуррисем Чӗмпӗре илнӗ вӑхӑтра е вӗсене 
хӑваласа янӑ хыҫҫӑн ҫак кӗнеке корректурине сапаласа тӑкман-ши? 
Шырамалла . Кун пек ӗҫсем ҫинчен ҫырусенче, отчетсенче т. ыт. ҫӗрте 
те ҫырса хӑварни тупӑнма кирлех. 

Тёрлӗрен 

К. Ивановӑн илемлӗ пултарулӑх еткерӗн татса паман ытти ыйтӑ-
вӗсем тӗлӗшӗнчен ҫакна асӑрхаттарма пулать. 

Поэт хӑй сывӑ чухне е вӑл вилнӗ хыҫҫӑн курнӑ-илтнӗ тӑрӑх, унӑн 
аллинче ҫакӑн пек хайлавсем пулни курӑнать: 

1. Чёмпӗрте поэтпа пӗрле вӗреннӗ М. Трубина ҫапла ҫырать: мал-
танхи ҫулах, хӗллехи каникул хыҫҫӑн, К. Иванов вӑхӑтсӑр вилнё хӗр 
ҫинчен сӑвӑ ҫырнӑ текен хыпар сарӑлать . Хӗрӗ хӑйсен хурӑнташех 
пулнӑ-мӗн2 0 . Ку факта малалла тӗпчемен. Тен, ку сӑвӑ чӑн пулнӑ ёҫех 
сӑнласа панӑ? Капла поэт литература ӗҫне 1904 ҫултах тытӑннӑ теме 
пултаратпӑр. Унтан маларах кун йышщи факт тӗл пулмасть-ха. Асӑннӑ 
сӑвӑ упранайман. Ун ҫинченех-и, тен, К. А. Апанасов та асӑнать2 1 . 

2. Пӗрле вӗреннӗ тепӗр юлташӗ С. Н. Алексеев астунӑ тӑрӑх, 
К. Ивановӑн 1906 ҫулта «темиҫе хулӑн тетрадь» пулнӑ-мӗн, вӗсем 
ҫав ҫулхинех пушар вӑхӑтӗнче ҫунса кайнӑ . «Вӗсене хӑй сӑвӑласа 
ҫырнӑ тата вырӑсларан куҫарнӑ япаласемпе тултарнӑ» пулнӑ имӗш, 
унта кӑранташпа тунӑ ӳкерчӗксем те кӗнӗ . Вутра ҫунса пӗтнӗ хай-
лавсем йышӗнче С. Н. Алексеев «Рейнеке-Лис» ятлӑ чӑвашла алҫыру 
пулнине астӑвать, ӑна вырӑсларан сӑвӑласа куҫарнӑ-мӗн 2 2 . Ку хайлавӑн 
авторӗ — И.-В. Гете. Нимӗҫ поэчӗн ҫак поэми 1902 ҫулта вырӑсла 
пичетленнӗ (М. Достоевский куҫарнӑ , В. Каульбах гравюрисемпе пуян 
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илемлетнӗ) . К. Иванов шӑпах ҫавӑн тӑрӑх ӗҫлеме пултарнӑ . Ана вӑл 
кӗскетсе е уйрӑм сыпӑкӗсене ҫеҫ куҫарнӑ-и, тен (поэма калӑпӑшӗ чы-
лай пысӑк) . Ку сатнрӑлла поэмӑна юмах еккипе хайланӑ . 

Пӗр-пёрне ачаранах ҫывӑх пӗлсе ӳснӗ тӑванӗ -тантӑшё П. Игнатьева 
(Кухарева) ҫырнӑ тӑрӑх, Кӗҫтенттинӑн Чӗмпӗре вӗренме кайичченех 
«ӳкерчӗклӗ темиҫе кӗнеке тата грифель хӑми» пулнӑ . Ҫакӑ хӑйӗншӗн 
хаклӑ япаласене пулас поэт ун чухнех хӑй тунӑ пӗчӗк ещӗкре усранӑ 2 3 . 
Ҫав кӗнекесенчен пӗри Гетен вырӑсла кӗнеки пулман-ши? Унти йышлӑ 
та илемлӗ гравюрӑсем тӑрӑхах Иванов «чӗрчунсене, вӗҫенкайӑксене 
тата ҫынсене ӳкерме» хӑнӑхман-ши? Ку кӗнекене вӑл Пелепейре вӗ-
реннӗ чух тупса туяннӑ-тӑр, поэмӑна 1905—1906 ҫулсенче куҫарнӑ тесе 
шутлама тивет. 

В. Гетен «Рейнеке-Лис» кӗнеки валли 
В. Каульбах ӳкернӗ гравюра. Спб., 1902, 57 с. 

Гравюра В. Каульбаха к книге В. Гете 
«Рейнеке-Лис», Спб., 1902, с. 57. 
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3. Поэт йӑмӑкӗ Праски пиччӗшӗ «Екким пуп» сӑвӑ ҫырнине асӑ-
нать: «В одно время в нашей деревне был реакционный поп Яким Ива-
нович, ставший впоследствии благочинным и наставником церковнопри-
ходских школ Белебеевского уезда. Об этом попе Константин Василь-
евич написал сатирическое стихотворение «Екким пуп»24 . Ку сӑвӑ ҫин-
чен калани урӑх никамӑн та тӗл пулмасть, алҫырӑвӗн шӑпи те паллӑ 
мар. Тен, вал та ҫунса кайнӑ? 

4. Поэт йӑмӑкӗ Марье каланӑ тӑрӑх, пиччӗшӗн ҫырни нумай пулнӑ , 
вӗсем «чылаях пысӑк арчара» упраннӑ (тӑршшӗ виҫӗ шит ытла, ур-
лӑшепе ҫӳллӗшӗ икӗ шите яхӑн) . Унта пьесӑсем йышлӑ пулнӑ , ну-
майӑшне ҫырса пӗтереймен2 5 . Тепӗр йӑмӑкӗ , Праски, поэт «Нарспи» 
опера валли либретто ҫырма хатӗрленнӗ тесе пӗлтерет. Ку ӗҫе- мӗн 
таран тума ӗлкӗрнине асӑнман. Арчари хутсем хушшинче «Нарспи» 
алҫырӑвӗ те, «Пӗчӗк Унеҫ» ятлӑ вӗҫленмен поэма та пулнӑ имӗш. Ар-
чари алҫырусем кайран тӗрлӗ ҫӗре саланса пӗтнё, хӑшӗ-пёри кӑна 
пичетре тухма ӗлкӗрнӗ . Пер иайне граждан вӑрҫи вӑхӑтӗнче шуррисем 
илсе тухса кайнӑ , тепӗр пайӗ тӗрлӗ сын аллине лекнё 2 6 . Ҫав шутра 
«Юррисен юррин» куҫарӑвӗ те ҫухалнӑ . 1913 ҫулта ӑна тӑлмач хӑй 
юлташӗсене вула-вула кӑтартнӑ . Салтаксем илсе тухса кайнӑ алҫы-
русен йӗрӗпе хӗрлӗармеецсем ятарласа шырама тытӑннӑ , ӗҫе вӗҫлей-
мен2 7 . 

5. Я. Ухсай 1934 ҫулта «Трактор» альманахра (10 №) ҫапла ҫырать: 
«Константин Васильевич Ивановӑн, «Нарспи» ятпа саваласа ҫырна 
повеҫӗсёр пуҫне, эпир пёлменнисемех «Силпи» ҫинчен ҫырма тытӑннӑ 
поэма сыпӑкёсем тата халиччен пичетленмен уйрӑм сӑвӑсем те пур»,—-
тет, Я. Ухсай кайран хӑшиёр сӑвӑсене пичетленӗ , анчах «Силпи» пирки 
урӑх н.икам та шарламасть . Ятарласа каланине ӗненес пулсан, ку вӑл 
уйрӑм хайлав пек тухать. Анчах эпир ку поэма мӗн ҫинчен каланине 
те пӗлместпӗр-ха. Поэт йӑмӑкё Праски алҫырусем хушшинче «Нарспи» 
поэмӑн малтанхи варианчӗ те пулнӑ тесе асӑнать. «Силпи» тени ҫав 
пулман-ши? («Нарспире» Силпи ялё ҫинчен ҫырнӑран ҫапла калама 
тивет.) Тен, вӑл «Нарспи» опера валли хатӗрлеме тытӑннӑ либретто 
пайӗ? Поэт вилнё хыҫҫӑн унӑн алҫырӑвӗсем хушшинче Квинтилиан 
«Нарспи» алҫырӑвне тупайман, кун ҫинчен ятарласах калани пур2 8 . 

6. Чёмпёрти чӑваш шкулёнче вӗреннӗ чухне К. Иванов литература 
темисемпе ҫырнӑ сочнненисем лайӑх пахалӑхлӑ пулнине нумай асилӳре 
палӑртнӑ . Ҫав ӗҫсем вёренекенсен тетрачёсемпе пӗрле халё те пёр-пёр 
архивра выртмаҫҫё-ши? Унтах тӗрлӗ куҫарусемпе сӑвӑсем те тупӑнма 
тивӗҫлӗ . Вёсене Чёмпёрти чӑваш шкулён фондӗнче шырамалла -тӑр . 

7 Чылай асилӳпе тӗпчевре халиччен Л . Толстойӑн «Казказра тыт-
кӑнра пурӑннӑ ҫын» повеҫне, С. Аксаковӑн «Кёрен чечек», Г. Андер-
сенӑн «Ӑкӑшсем» юмахёсене К. Иванов куҫарнӑ тесе асӑнчёҫ. Л . Тол-
стой повеҫӗ пирки ҫакна к а л а м а л л а : ӑна аслӑ вырӑс ҫырӑвҫин шкулта 
вуламалли кёнекин оттискёнчен уйӑрса илсе кӑларнӑ , шкулти вулав 
кёнекине куҫарма К. Иванов хутшӑнни паллӑ мар. Ҫавӑнпа кун пирки 
татса калама иртерех. Асӑннӑ кёнекесене урӑх ҫынсем куҫарнӑ текен 
фактсем те пур. Митта Ваҫлейӗн архивёнче «Кёрен чечекпе» «Акӑш-
сене» Екатерина ПименоЕа (Иванова) куҫарнӑ тесе ҫырнӑ хут упра-
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нать. Унта ҫапла ҫырнӑ : «Иванов К. В., Васильев Н. В., Пименова 
пӗрле ӗҫленӗ , И.' Я. Яковлев ӗҫе хӑй ертсе пынӑ»,— тенё2 9 . Митта В. ку 
сӑмахсене И. Трофимовран илтсе ҫырма пултарнӑ , вӑл поэт юлташӗпе 
курса калаҫнӑ , унӑн асилёвне чӑвашла куҫарнӑ . Ахӑртне, кунта ҫамрӑк 
поэтсем редактор ӗҫне туса пынӑ (кӗнекисем 1907 ҫулта тухнӑ ) . 

Н. С. Сергеев ҫапла пӗлтерет: Л . Толстой чиркӳрен уйӑрнӑ вӑхӑтра 
(1908 ҫулта) К. Иванов вырӑс ҫыравҫин хайлавӗсене чӑвашла куҫарас 
енӗпе ӗҫленӗ3 0 . Чӑваш каччи, мухтавлӑ гуманиста хакласа , ун ҫинчен 
шухӑша кайни ҫинчен асӑнни те пур. Ку вӑл вырӑс. ҫыравҫи 1908 ҫулта 
Юман Мӗтри патне ҫыру янӑ хыҫҫӑн пулса иртнӗ31 . К. Иванов унӑн 
«Тинӗс» тӗрленчӗкне кӑна мар, ыттине те куҫарма пултарнӑн туйӑнать. 
Тен, И. С. Сергеев кунта талмач вырӑс^ҫыравҫин шкулта вуламалли 
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кӗнекисене редакциленине курса ҫапла шухӑшланӑ -ши ӗнтӗ? Чӑнах та, 
1907—1910 ҫулсем тӗлӗнче Л . Толстой ҫырнисем чӑвашла нумай пичет-
леннё. Вёсен куҫаруҫисем кам-кам иккенё чылайӑшён паллӑ мар. Кал-
лех шырав кирлӗ . 

Н. Г. Краснов хӑйён ӗҫӗсенче чӑваш поэчё А. С. Пушкннӑн «Пӑхӑр 
юланут» е «Полтава» поэмине куҫарнӑ тесе ёнентересшён пулчё. Ҫакна 
вӑл К. Иванов 1909 ҫулта «Реформы Петра Великого» текен ҫыру ӗҫӗ 
ҫырнипе ҫирӗплетесшӗн3 2 . Асӑннӑ ӗҫе сӑвӑҫ учитель ятне илме гимна-
зире экзамен тытнӑ май кӑна ҫырни курӑнать. Вырӑс поэчён пӗр-пӗр 
поэмине чӑвашла куҫарнӑ пулсан, вӑл факта тус-юлташӗ пёлмесёр 
юлмёччё. К. Иванов пурнӑҫё ҫын куҫё умӗнче иртнё, вӑл хӑй ёҫ-хёлне 
ытлашши пытарса тӑнӑ теме ҫук. Унӑн 1908—1909 ҫулсенче кун пек 
пысӑк ӗҫе тума вӑхӑчӗ те хӗсӗк пулнӑ . 

Поэтӑн йӑмӑкӗ Марье «Шуйттан чури» трагеди пирки каланине тӗ-
рёслесе пӑхмалла . Вӑл ҫапла пӗлтерет: сӑвӑҫ шӑллё Квинтилиан: 
«Куна ҫырса пётереймен, хам тытса пӑхам-ха, тӑваймӑп-и»,— тенё3 3 . 
Анчах ку ёҫе тунипе туманни никамшӑн та паллӑ мар. Хӑйён пиччӗшӗ 
ҫинчен нумай пёлсе тӑнӑскер, Квинтилиан ун ҫинчен тёплё асаилӳ те 
пичетлемен, 1918 ҫулта ҫеҫ вӑл пёр материал ҫырса к ӑ л а р н ӑ 3 4 . Унӑн 
архивен шӑпи те паллӑ мар. 1936 ҫулта «Хӗрлӗ Урал» альманахра 
Я. Ухсай ку трагедии сапаланчӑк сыпӑкёсене ҫыхӑнусӑр пичетлет. Вӑл 
унтах ҫапла асӑрхаттарать ; «К. В. Ивановӑн тӑванёсем каланӑ тӑрӑх, 
«Шуйттан чури» ятлӑ трагедине ҫырса пётернё пулать»,— тет. Темшӗн-
ҫке вара ун аллине халь пичетленекен «тулли» текст лекеймен. Я. Ух-
сай хӑй те алҫырун хӑшпёр сыпӑкёсем ҫуккине асӑнать. Халь пётё-
мёшле текста кӗрекен пёр пысӑк монолога (ҫӗр йӗрке) «Сӑхӑ пуян» 
ятпа 1940 ҫулта вӑлах пичетлет, ӑна май ним те ӑнлантарса хӑвар-
масть 3 5 . Тен, ӑна урӑх ҫёртен тупнӑ? 

Квинтилиан Иванов «Шуйттан чури» текстне улшӑнусем кӗртнӗ 
теме халлӗхе татӑклӑ сӑлтав ҫук. Пурпёрех текстсене тепӗр хут тёрёс-
лесе пӑхни кирлӗ . Трагедии ҫырнисен пуххинче тухнӑ пайӗ планра 
кӑтартнинчен чылай чухӑн, кӗске. Автор хӑй малтан палӑртнине, пал-
лах, кайран нумай урӑхлатма пултарнӑ . Апла пулсан, Я. Ухсай шу-
хӑшёпе килёшме тивет: «Иванов кайран хӑйӗн шухӑшне улӑштарнӑ 
пулё, пьеса формине пӑрахӑҫа кӑларса , трагедилле поэма ҫырма ты-
тӑннӑ пек туйӑнать»,— тет вӑл 3 6 . Ухсай пур ҫӗрте те хӑй поэт автогра-
фӗ тӑрӑх ӗҫленӗ пек кӑтартать , халё вӑл алҫыру (1907 ҫулхи «Запис-
ная тетрадь») ҫухалнӑ шутланать . К. Иванов хайлавёсене унӑн шӑллӗ 
Квинтилиан хӑй аллипе урӑх хут ҫине куҫара-куҫара ҫырни те паллӑ , 
анчах та вӑл хутсем культ вӑхӑтӗнче пӗтме те пултарчӗҫ, ахӑр. Сӑмах 
май ҫакна та к а л а м а л л а : Квинтилиан Иванов та сӑвӑсем ҫырнӑ . Вӑл 
сӑвӑсен алҫырӑвёсем те таҫта. 

Нумай пулмасть А. Волков журналист ытти ҫынсем поэт амӑшёнчен 
илтнӗ сӑмаха иккёленмесёр йышӑнчё: сӑвӑҫӑмӑр А. Пушкинӑн «Ро-
манс» сӑввине чӑвашла куҫарса юрланӑ имёш. Автор хӑйӗн «Мӗнле 
пурӑнатӑн, Силпи?» очеркёнче ҫав юррӑн чӑвашла текстне те кӑштах 
илсе кӑтартнӑ , анчах ӑна хӑй шанмасӑр асӑнакан Турхан Яккӑвён 
тексчӗпе танлаштарман 3 7 . Ҫак куҫару «Революцичченхи чӑваш литера-
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турин» I томӗнче те тухнӑ . А. Волков очеркӗнчи текста ҫавӑнтипе тан-
лаштарсан, вӗсем пёр ҫыннӑнах пулни тӳрех курӑнать. Уйрӑмлӑхӗ питӗ 
сахал: хӑшпёр сӑмахсемпе вёсен урӑхларах форминче ҫеҫ тӗллён-тёл-
лён палӑрать . Ҫавӑнпа К. Иванов «Романс» сӑвва хӑй те куҫарнӑ теме 
сӑлтав ҫук. Анчах вӑл чирлесе выртнӑ чухне ҫак юрра юрлама юратнӑ 
тени — пӗлтерӗшлӗ ҫӗнӗ факт. Турхан Я. Пелепейре ёҫленё текенсем 
пур. Тен, икӗ поэт пӗр-пӗринпе тӗл пулнӑ? К. Иванов унсӑр пуҫне те 
ҫак юрӑ текстне ҫын-ҫын урлӑ тупса вулама пултарнӑ . Ана Турхан Я. 
1899 ҫултах куҫарнӑ . Унӑн сӑвви-юррисем хӑй вӑхӑтёнче нумай ҫын 
аллине ҫитнё, алҫыру халлӗн самай сарӑлнӑ . Ку текст ун чухнех халӑх 
хушшинче юрӑ вӗҫҫӗн сарӑлма та тытӑннӑ . Тен, шӑпах ҫак юлашки 
сӑлтава пула К. Иванов та ку юрра юрлама вёреннё. 

Тӗпчевҫӗсене поэт ҫуралнӑ ял кунҫулӗ те интереслентерме тивёҫ: 
мухтавлӑ сӑвӑҫ ӑс-халне, чунне-юнне ӑҫтан-ӑҫтан пуҫтарӑннӑ сипет 
хӑват панӑ-ши? Малашне ҫакнашкал фактсене ытларах тупса палӑр-
тасчӗ . Ҫул май кунта ял историйӗпе ҫыхӑннӑ икё легенда кёртсе хӑвар-
ма пулать. Пёрне «Слакпуҫ» ятпа 1930 ҫулта Г. С. Макаров ҫырса 
хунӑ : «1618 ҫул Хусан кӗпӗрнинчен Шупашкар уесёнчи Тупах ялӗнчен 
12 килё килнё. Слакпуҫ ларнӑ вырӑнсем вӑрман пулнӑ . Малтан Слак-
пуҫне пырса ларакансем хальхи Пелепей хули вырӑнёнче ларнӑ . Унтан, 
хула пулать тесе, хӑваласа янӑ . Вара Силпи ялне килсе ларнӑ . Силпи 
ял вырӑнё Слакпуҫёнчен тӑватӑ ҫухрӑмра, ҫурҫёрпе хёвелтухӑҫ енче. 
Унтан каллех вёсене хӑваласа янӑ . Вара хальхи Слакпуҫ вырӑнне 
килсе ларнӑ . Слакпуҫ тесе Слак шывёнчен каланӑ : Слакпуҫ шывён 
пуҫёнче ларать , аялта, 20 ҫухрӑмра, Слак ялё ларать . 1894 ҫул Слак-
пуҫёнче хӑйӑ ҫутатчӗҫ, краҫҫын ҫутман, ӑна вӑл вӑхӑтра пӗлмен. 
1896 ҫултан краҫҫын ҫутма тытӑннӑ . Ҫитсӑ кёпе вӑйӑ вӑхӑчӗсенче пул-
ман. шав пир кӗпе пулнӑ . Пурин те шурӑ пир кӗпесем пулнӑ» 3 8 . 

Теприне 1937 ҫулта И. Д. Юркин ҫырса хӑварнӑ : 
«Мӑн Этмене ӗлӗк Антоновка тесе ҫырнӑ , тет Мих. Петров. Вёсен 

ялёнче кантур пулнӑ . Паранкӑ вӑрҫи вӑхӑтёнче унта темиҫе пин ҫын 
пухӑннӑ . Кайран '25-шерӗн хурса, розгӑпа ҫапнӑ , тет. Вёсен хурӑнташӗ 
ёлӗк Ёпхӳ купирне кайнӑ , ҫавсен ӑрӑвёнчен К- В. Иванов («Нарспи» 
ҫыраканни) ҫуралнӑ , тет»3 9 . 

Халлёхе кунта поэтӑн илемлӗ сӑмах пултарулӑхё пирки ҫеҫ чарӑнса 
тӑма тиврё. К. Ивановӑн картинисемпе фотоӳкерчёкёсене пухас енёпе 
те татах тнмлемелле. Юбилей ҫитнё май тӗпчевҫӗсем ку тёлёшрен 
тӑрӑшса вӑй хурасса шанас килет. Поэтӑмӑр Н. Ф. Некрасов худож-
никпе пёрле мастерскойра ёҫленё чух гипсран, тӑмран тӗрлё япаласем, 
ҫав шутра ҫын кӗлеткисем те ӑсталанӑ имёш 4 0 . Тен, вӑл ӗҫсем унта-
кунта упранса юлма пултарнӑ? Сӑвӑҫӑмӑр куллен кампа-кампа, мӗнле-
мёнле ёҫпе хутшӑннине пӗлме ун ҫинчен тухнӑ асилӳ пуххисем пуян 
материал кӳреҫҫё. Малашне ҫакӑн пек фактсене тата ытларах пухса 
кӑлармалла , пётёмлетмелле. Чӑваш халӑх генийӗн кунҫулёпе пулта-
рулӑхне ҫутатакан документсемпе тёрлёрен хутсен пуххине йёркелеме 
вӑхӑт ӗнтӗ. К. Иванов иёлнё, унпа пӗрле ӗҫленӗ ҫынсене палӑртакан 
справочник те кирлӗ . 
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Р Е З Ю М Е 

По собиранию и текстологическому изучению литературного насле-
дия К. Иванова до сих пор сделано немало. Заметный вклад в это 
дело внесли Я- Г. Ухсай и Н. Ф. Данилов. Итогом их работ явилось 
первое академическое издание произведений классика чувашской поэзии 
параллельно на чувашском и русском языках (1957). 

В 1960—1980-е годы обнаружены новые художественные переводы 
(русские и украинская народные песни), а т а к ж е письменные работы 
(сочинения и изложения) , написанные во время экзаменов в гимназии 
экстерном. Выявлено немало документов и писем, отражающих жизнь 
и деятельность К. Иванова. Все эти материалы вошли во второе ака-
демическое издание, приуроченное к 100-летию со дня рождения поэта. 
Стихотворение «Вставай, подымайся!», написанное по мотивам рус-
ских песен, отнесено к оригинальным произведениям. А чувашский 
текст «Осени» включен в раздел переводов, т. к. он является стихот-
ворением К. Бальмонта . 

Изучение планов и набросков автора, писем и документов, а т а к ж е 
воспоминаний современников о К. Иванове дает основание говорить о 
том, что в научный оборот не успели войти некоторые произведения и 
переводы К. Иванова. В последнем издании сочинений они обобщаются 
впервые. 

«Думы старого леса» обычно печатались как отдельное стихотворе-
ние. Сравнение его с планами поэта наталкивает на мысль, что оно яв-
ляется частью задуманной поэмы «Старый лес» (Ватӑ в ӑ р м а н ) . Это 
подтверждается примечанием автора о том, что написанная часть яв-
ляется — «отрывком легенды про чувашского царя». Можно предполо-
жить, что К. Иванов мечтал создать историческую поэму. Записанные 
в начале XX века на родине поэта народные легенды про чувашского 
царя описывают важный момент истории чувашей — присоединение их 
земель к России. 

По воспоминаниям близких родственников, тяжело больной поэт 
по заданию И. Я. Яковлева перевел «патриотическую брошюру» о пер-
вой мировой1 войне. Таковой книжкой является сборник разных мате-
риалов «Война с Германией, Австро-Венгрией, Турцией». Он вышел 
в 1915 г. в Симбирске, в нем всего 35 с. Туда вошли «Речь преосвя-
щенного Вениамина, епископа Симбирского и Сызранского», «Речь 
преосвященного Андрея, епископа Уфимского и Мензелинского» и 
большая обзорная статья Н. А. Бобровникова «Три месяца войны». 
Возможно, и первый подобный сборник, напечатанный в 1914 г. в 
Симбирске, переведен К. Ивановым же, но для подтверждения этого 
пока не имеется прямых сведений. 

Д о сих пор исследователи творчества поэта о переводах религиоз-
ной литературы, сделанной им, говорили лишь в общих чертах, при 
этом не указывались конкретные произведения. Многие факты, в том 
числе и свидетельства И. Я. Яковлева, говорят о том, что поэт отдал 
много сил редактированию чувашского перевода «Нового Завета» 
(1911), «Псалтири» (1912), «Пятикнижия Моисея» (1919), перевел 
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«Песнь песней» (1913)—рукопись потеряна после смерти поэта. 
Из несохранившихся оригинальных и переводных художественных 

произведений К. Иванова нужно отметить следующие: стихотворение о 
смерти девушки-родственницы (1904), перевод поэмы Гете «Рейнеке-
Лис» (около 1905—1906), сатирическое стихотворение «Поп Яким» 
(Екким пуп), незавершенная поэма «Маленькая Унесь» (ПӗчӗкУнеҫ) , 
наброски либретто оперы «Нарспи», школьные сочинения по литера-
туре. 

По воспоминаниям Н. Сергеева, К. Иванов переводил какие-то про-
изведения Л . Толстого. Сокурсник поэта, возможно, был свидетелем 
редактирования поэтом чужих рукописей. Данный вопрос требует тща-
тельного изучения. Пока нет достаточных фактов и для подтверждения 
высказываний о переводе поэтом поэмы А. Пушкина «Медный всадник» 
и «Полтава», а т а к ж е его стихотворения «Романс», повести Л . Толсто-
го «Кавказский пленник». 

Автор данной статьи предлагает составить в будущем сборник до-
кументов, отражающих жизнь и творческую деятельность К. Иванова . 

Неплохо было бы иметь и такой справочник, как «К. В. Иванов и 
его окружение». 

Мы убеждены в том, что указанные брошюры «Война с Герма-
нией, Австро-Венгрией, Турцией», а также литературные обработки 
переводов «Псалтири» и другие новые документы, письма и дневни-
ковые записи должны занять достойное .'место в последующем соб-
рании сочинений поэта-демократа. 
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НАРСПИИАНА СОВЕТ ТАТА УРАХ ҪЁРШЫВ 
ХУДОЖНИКЁСЕН ПУЛТАРУЛАХЁНЧЕ 

А. А, ТРОФИМОВ 

К. В. Иванов — Х1Х-пе XX ӗмӗрсен чиккинчи революциллё, соци-
аллӑ пурнӑҫпа философи, литературӑпа искусство, наукӑпа техника хӑ-
вӑрт аталаннӑ саманан аслӑ ҫыннисенчен пӗри, халӑхӑмӑрӑн чапӗ , 
ҫуталса тӑракан иксӗлми вӑйӗ . Вӑл чӑвашсен профессионаллӑ поэзине 
искусство тӳпине ҫӗкленӗ , сӑнарлӑх искусствине (живопись, графика , 
фотографи) аталантарас тесе вӑй хунӑ . Театрпа интересленнӗ , дра-
мӑллз произведенисем ҫырнӑ , декорацисем тунӑ . Куратпӑр ӗнтӗ , питех 
те анлӑ тавракурӑмлӑ пулнӑ поэт. Вӑл авалхи литература палӑкӗсене, 
Ренессанс, Византи, вырӑс искусствине, хӑйӗн вӑхӑтӗнчи художниксен 
произведенийӗсене лайӑх пӗлнӗ . Пуринчен ытла Леонардо да Винчи, 
Рафаэль ӗҫӗсене пысӑка хурса хакланӑ . XIX ӗмӗрти вырӑс художникӗн 
А. А. Ивановӑн «Явление Христа народу» картини валли ҫырнӑ эскиз 
репродукцийӗ вара поэт ӗҫлесе пурӑннӑ пӳлӗмри сӗтел умёнче ҫакӑнса 
тӑнӑ . Ансӑртран-ши ку? Пӗлнӗ-ши поэт патша правительстви А. Ива-
нова «Иосиф, толкующий сны в темнице хлебодару и виночерпию» ятлӑ 
картинишӗн Ҫӗпӗр каторгине ӑсатма тапратнине? Художник хӑй произ-
веденине этемлӗхӗн пусмӑртан хӑтӑлас ӗмӗтне кӑтартас шухӑшпа ӑс-
таланине чухланӑ-ши вӑл? 

XX ӗмӗр пуҫламӑшӗнче А. Иванов картинисем пирки иисательсем, 
художниксем, композиторсем нумай калаҫнӑ . Вӗсем И. Н. Крамской', 
Н. Н. Ге, В. И. Суриков, М. А. Врубель, И. Е. Репин пултарулӑхне ' 
в и тӗм панӑ . Ҫавнашкал шухӑшсемпе пурӑннӑ искусство тӗнчи. Вӗсем 
майӗпен Петербургран Атӑл тӑрӑхне, Чӗмпӗр шкулне те ҫитнӗ . 

Этемлӗх культурине пӗлни, самана таппине туйса тӑни поэта пысӑк 
Сӑнарлӑ произведенисем ӑсталама пулӑшаҫҫӗ . Унӑн «Нарспи» поэми 
революцичченхи чӑваш литературинче генилле пӗлтерӗшлӗ произведени. 
Хальхи вӑхӑтра вӑл хамӑр ҫӗршыври тата чикӗ леш енчи чылай ҫӗр-
шывсен чӗлхисемпе тухнӑ . Кӗнекине вара тӗрлӗ халӑхсен (чӑваш, 
вырӑс, украина, тутар, пушкӑрт, мари, удмурт, пӑлхар, венгр) худож-
никӗсем илемлетнӗ . Нарспииана кӗнеке графикисӗр пуҫне пысӑк фор-
мӑллӑ тата илемлетнӗ монумент искусствинче, станок графикипе жи-
вопиҫре, сцена декорацийӗнче ҫирӗпленнӗ . Вӗсенче вара тӗрлӗ туртӑм-
сем пурри сисӗнет. Ку вӑл социаллӑ пурнӑҫ аталанӑвӗпе, кашни тапхӑр 
кӑларса тӑратнӑ ыйтусемпе, художиикӑн тавракурӑмӗпе, ӑнланӑвӗпе, 
пултарулӑхёпе ҫыхӑннӑ . Поэмӑна ӳкерчӗксемпе илемлетесси халӑ -
хӑмӑр пурнӑҫне, республика культурине ҫеҫ мар, ытти ҫӗршывсен 

5. Творческое наследие Константина Иванова. 
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социаллӑ пурнӑҫӗпе политика аталанӑвне, этемлӗхӗн иртнӗ ӗмӗрсенчи 
искусствине тата паянхи наукӑпа техника прогресне, космоса тӗпчес 
ӗҫе пырса тивет. Чӑваш искусствинче пысӑк пултарулӑхпа ҫырнӑ 
произведенисем сахал мар. Анчах Нарспиианӑри пек философилле 
шухӑшсемпе, тӗнче культурипе ҫыхӑннӑ палӑксем халлӗхе ҫукрах-ха. 

Сӑнлӑх искусствинчи Нарспиианӑна К. Иванов хӑй пуҫарса янӑ . Вӑл 
ҫуллӑ сӑрпа пир ҫине ӳкернӗ «Нарспи тӗлӗкӗ» картина пӗрремӗш утӑм 
пулнӑ . 

1930 ҫулта поэт вилнӗренпе вунпилӗк ҫул ҫитнӗ май «Нарспи» Мус-
кавра С С С Р халӑхсен тӗп издательствинче ҫапӑнса тухать. Унччен вӑл 
журналсемпе сборниксенче, уйрӑм кӗнекен те пичетленнӗ . Мускаври 
к ӑ л а р ӑ м унчченхисенчен уйрӑлса тӑрать; ӑна ӳкерчӗксемпе илемлетнӗ . 
Ку вӑл Нарспиианӑра тунӑ пысӑк утӑм. Кӗнекене ӳкерчӗксемпе чӑваш 
художникӗ А. Ф. Мясников илемлетнӗ . Унта пурӗ 16 ӳкерчӗк панӑ . 
Хуплашки ҫине Нарспипе Сетнер вӑрманта тӗл пулнине тата вӗсем 
юланутпа тарнине ӳкерсе кӑтартнӑ . Ку вӑл художникшӑн поэмӑри чи 
пӗлтерӗшлӗ эпизод. Ҫавӑнпа ӳкерчӗксен авторӗ ӑна мала лартнӑ та 
ӗнтӗ . Сӑнара вӑйлатас тесе вӑл тӗрлӗ мелсемпе усӑ курнӑ . Ҫакӑ вара 
ӳкерчӗкре ҫеҫ мар, шрифтра та палӑрать . Поэма ячӗнчи саспаллисене 
художник малалла ӳпӗнтерсе ҫырнӑ , ҫапла туеа, вӗсене ыткӑнса пыра-
кан юланутпа ҫыхӑнтарса, вӑл произведении тӗп шухӑшне уҫса парас-
шӑн. 

А. Мясников. Вӑрманта. 
В лесу. 
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Кӗнекери кашни ӳкерчӗк пысӑкӑшӗпе тулли страница йышӑнать. 
Аялта ӳкерчӗкре мӗн кӑтартнине ӑнлантарса панӑ . Художник мета-
фора, символ, аллегори мелӗсемпе усӑ курнӑ . 

А. Мясников Нарспийӗ поэт «Сарӑ хӗр» сыпӑкра ҫырса кӑтартнӑ 
евӗр пуҫне тутӑр ҫыхнӑ , кӑкӑрӗ умне шӳлкеме, хулпуҫҫи урлӑ тевет 
ҫакнӑ . Ҫакӑнпа пӗрлех героиня тумӗнче вӑхӑт палли тата художникӑн 
хӑйне уйрӑм ӑнланӑвӗ те сисӗнет. 1930 ҫулсенчи хӗрупраҫсем икӗ аркӑл-
лӑ кӗпе тӑхӑнса ҫӳренӗ , чӗрҫитти ҫакнӑ . Нарспи те вара 1930 ҫулсенчи 
хӗр пулса тӑнӑ . Вӑл тутӑрне те «хӗрле» мар, хыҫалалла , «майралла» 
ҫыхнӑ , 

Ҫакна та к а л а м а л л а : автор, ҫын кӗлеткин пропорцине шута илме-
сӗр, ӑна час-часах «пысӑклатса» кӑтартать. Унӑн Сенттийӗ, Нарспипе 
Сетнерӗ те, сӑмахран, ватӑ ҫынсем пек курӑнаҫҫӗ . Тепӗр чухне компо-
зици хавшакки, анатомине чухлайманни те палӑрать . Ш ӑ п а х ҫак ҫит-
менлӗхсем ӗнтӗ иллюстрацисене «лубок» сӗмӗ параҫҫӗ . 

Ҫак туртӑм поэмӑн 1937 ҫулта Мускавра пичетленнӗ (вырӑсла 
А. Петтоки куҫарнӑ) титулӗнче те сисӗнет. Кӗнекене вырӑс художникё 
И. Костылев илемлетнӗ . Хуплашка ҫине вӑл символ туса ҫаврака чечек 
кӑшӑлӗпе ешӗл ҫулҫӑллӑ ҫамрӑк юман хунавӗ вырнаҫтарнӑ . Кӑна 
ӗнтӗ художник Нарспипе Сетнере халалланӑ парне тесе, поэт пурнӑҫӗ-
пе пултарулӑхӗн йывӑҫӗ чӗрӗ тесе ӑнланмалла . Кӗнекери кашни сыпӑк 
пуҫламӑшӗнче авалхи пӗркенчӗкпе кӗрӳ тутри тӗррисенчен илнӗ эреш-
сене вырнаҫтарнӑ . Вӗсем хура тата хӗрлӗ тӗслӗ , пӗр-пӗринпе килӗшсе 
тӑраҫҫӗ . Сӑвӑ строфисене кашни страницӑрах икӗ енчен тӗрӗ пайӗсемпе 
тӑрӑхӑн-тӑрӑхӑн укаланӑ . Сыпӑксен вӗҫӗнче пысӑк мар кӗскӗсем 
ӳкернӗ . 

Эрешсене питех те пӗлсе суйласа илнӗ, вӗсем кӗнекене нацилӗх 
туйӑмӗ параҫҫӗ . Поэмӑна ҫакнашкал меслетпе—халӑх тӗррипе капӑр-
латни Нарспииана аталанӑвӗнче хӑйне евӗрлӗ ҫӗнӗ пулӑм пулнӑ . 

И. Костылев орнаментпа, А. Мясников ӳкерчӗксемпе анлӑн усӑ 
курнӑ пулсан, Ф. Быков вара ҫак икӗ меле пӗрле ҫыхӑнсарса аталан-
тарма пуҫлать. Унӑн ӳнер меслечӗ те урӑх. Вӑл гравюра мелӗпе ӳке-
рет. Художник, хӑй паллӑ гравер пулнӑ май, кӗнеке тытӑмне лайӑх 
ӑнланнӑ . Ана вӑл тӑпӑл-тӑпӑл курӑнмалла тӑвать. Кӗнекене ултӑ 
ӳкерчӗк («Силпи ялӗ», «Тӗлпулу», «Туй», «Тарни», «Нарспи ӗҫӗ», 
«Атте-анне») кӗртнӗ . Сыпӑксен пуҫламӑшне тата вӗҫне шурӑ-симӗс 
эрешсемпе капӑрлатнӑ . 

Хуплашка ҫине урхамахне чӗлпӗрӗнчен тытнӑ Сетнер Нарспипе 
калаҫса тӑнине ӳкернӗ . Килӗшӳллӗ композициллӗ вӑл. Хӑмӑр, симӗс 
тата хӗрлӗ-шупка сӑрсем ӑна ӑшӑ туйӑмлӑ тӑваҫҫӗ . Пысӑк мар ӳкер-
чӗк кунта поэмӑн тӗп геройӗсене сӑнлакан палӑк пек тухса тӑрэть . 
Кӗнеке К. Иванов портречӗпе уҫӑлать. Ана автор чӑн-чӑн пысӑк ӑста-
лӑхпа ӳкернӗ . Хурапа шурӑ тӗссем, тӳрӗ те авкаланчӑк йӗрсем пӗр-
пӗринпе килӗшсе тӑраҫҫӗ . Поэт сӑнӗ уҫӑмлӑ , сӑнарӗнче интеллектуал-
лӑх палӑрать . Ҫакнашкал капӑрлатмалли мел авалхи гравюра техни-
кине аса илтерет. Шӑпах ҫакӑ ӗнтӗ поэта витӗмлӗ монумент сӗмӗ пама 
пулӑшнӑ . 

Художникӑн пысӑк ӑсталӑхӗ кӗнекери иллюстрацисенче те а в а я 
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курӑнать. Анчах, шел пулин те, Ф. Быков Нарспийӗ хӑйӗн сӑнӗ-пӗвӗпе 
чӑваш хӗрне мар, иртнӗ ӗмӗрти вырӑс писателӗсен персонажне (сӑмах-
ран, Н. Островскин Катеринине) аса илтерет. Художник произведенине 
епле ӑнланни, унӑн идеалӗ мӗнле пулни Сетнер, Михетер тата ытти 
сӑнарсенче те сисӗнет. Сӑмах май каласан, 40-мӗш ҫулсенче хушпу-
тухъя тӑхӑнасси, шӳлкеме ҫакасси республикӑри ялсенче йӑларан тух-
нӑпа пӗрех. Кунта, паллах, ҫӗнӗ саманара кивви ҫине тиркевлӗн пӑхнин 
сӑлтавӗ те пур. Ф. Быков ӳкерсе кӑтартнӑ ҫипуҫра сурпан-масмак, алка-
шӳлкеме ҫук. Ҫапла вара поэмӑри сӑнарсемпе художник сӑнарӗсем 
пӗр-пӗринпе килӗшсех тӑмаҫҫӗ . Ҫавнашкал хирӗҫӳлӗх сӑн-питре, кӑмӑл-
туйӑмра, геройсем хӑйсене хӑйсем мӗнле тыткаланинче те палӑрать . 

Иллюстрацисен хӑшпӗр ҫитменлӗхӗсем ҫинчен асӑннӑ май гравю-
рӑсен пахалӑхӗ пирки тепӗр хут каласа хӑварас килет. Сӑнарлӑх ис-
кусствинчи Нарспиианӑра Ф. Быковчен те, кайран та ксилографи мелӗ-
пе никам та усӑ курман. Вӑл йӗркеленӗ композици, уйрӑмах «Силпи 
ялӗ» ӳкерчӗк сӑнарлӑх искусствинче ӗҫлекен нумай-нумай ӑстасен 
пултарулӑхне витӗм панӑ . 

Ытти художниксем хушшинче Г. Харлампьев та хӑйне евӗр стиль-
пе уйрӑлса тӑрать . 1947 ҫулта «Нарспин» ҫӗнӗ к ӑ л а р ӑ м ӗ тухать. 
Укерчӗксемпе ӑна Г. Харлампьев художник илемлетнӗ . Кӗнеке хуп-
лашкине вӑл хӗрлӗ тата симӗс тӗссемпе эрешленӗ . Кашни сыпӑк пуҫ-
ламӑшӗнче ункӑ евӗрлӗ ӳкерчӗксем вырнаҫтарнӑ . Вӗсене ӗмӗлке (си-
луэт) меслечӗпе кӑвак сӑрпа ҫаптарнӑ . Ансат мел темелле. Ҫав вӑхӑт-
рах ҫак пӗчӗк ҫеҫ ӳкерчӗксем пысӑк иллюстрацисем евӗр тарӑн шухӑш-
л ӑ . Художник пӗртен пӗр кӑвак тӗспех витӗмлӗ сӑнарсем тунӑ . Ҫакна 
т а к а л а м а л л а : Г. Харлампьев, тёп героиня сӑнне сӑнарланӑ май, Нар-
спие малтанхи хут тухъя тӑхӑнтарать . 

Г. Харлампьев ӗҫӗсем пирки ҫапла пӗтӗмлетсе калама пулать: вӗсем 
хӑйсен мелӗпе халӑх искусствине ҫывӑх тӑраҫҫӗ , формипе вара вырас 
классикинче палӑрнӑ графика листисене аса илтереҫҫӗ . 

К. Иванов поэмине иллюстрацилесси, ӑна сӑнарлӑх ӳнерӗ енчен пӑх-
са тӗпчесси ҫулран ҫул ӳссе пырать. Художниксем поэт ҫӗршывне кая-
к а я килеҫҫӗ , унти йӑла-йӗркесене, халӑх тӑхӑнакан тума тишкӗреҫҫё. 
1940 ҫулсенче ҫакнашкал ӑстасен ретӗнче П. Сизов палӑрса тӑрать . 
«Нарспире» унӑн ӳкерчӗкӗсем пуҫласа 1948 ҫулта кун кураҫҫӗ . Ытти 
художниксемпе танлаштарсан , П . Сизов поэмӑна тарӑнрах ӑнланас-
шӑн, сӑнарсене сӑвӑҫ ҫырнӑ хӑватпа вӑй парасшӑн тӑрӑшать . Ҫавӑнпа 
та ӗнтӗ кӗнеке пуҫламӑшӗнче вӑл Нарспипе Сетнере пысӑккӑн, пилёк 
таран ӳкернӗ портрет пек кӑтартать . Ҫакӑн пек туни геройсен пит-
куҫне, кӑмӑл-туйӑмне лайӑхрах уҫса пама пулӑшать. Укҫа-шӑрҫалла 
тухъя тӑхӑннӑ , пуян шӳлкемепе тевет ҫакнӑ хӗр каччӑпа юнашар тӑ-
рать, иккӗшӗ те вӗсем тарӑн шухӑша кайнӑ . 

П. Сизов шӑхличӗ калакан ҫамрӑк кӗтӳҫе те хӑйне майлӑ кӑтартнӑ . 
Ача умӗнчи путексем юрӑ ҫеммипе сиккеленӗн туйӑнаҫҫӗ . Уҫӑмлӑ , тарӑн 
шухӑшлӑ сӑнар тӑвас тӗллевпех автор Тӑхтамана та пӗчченҫи ӳкернӗ . 
Укерчӗкре пӳлӗмрен хӑвӑрт васкаса тухса каякан Нарспин ҫурӑмё 
ҫеҫ курӑнать. Л а ш а л л а вылякан Сенттипе унӑн Нарспи инкӗшне те 
художник пысӑк ӑсталӑхпа сӑнласа панӑ . 

68 



П. Сизов. Туй. 
Свадьба. 



Маларах асӑннӑ графиксем поэмӑри туй ҫыннисене ура хуҫса, сиксе 
ташланине кӑтартаҫҫӗ . П. Сизов ташӑҫи вара, сӑпайлӑ ватӑ ҫын, вас-
камасӑр ҫаврӑнать. Унӑн ташши — чӑваш ташши. 

Кёнекери сыпӑксен вӗҫӗнчи пӗчӗк ӳкерчӗксем те пысӑк шухӑшлӑ . 
«Нарспи ӗҫӗ» сыпӑк, сӑмахран, ҫакӑн пек ӳкерчӗкпе вӗҫленет: героиня 
пит-куҫне аллисемпе хупланӑ та таҫта васкать. Тӳпере ҫамрӑк уйӑх 
ҫутатать. Тавралӑха асамлӑ тӗнче хупӑрласа тӑрать. Авалхи чӑваш 
йӑлипе юпа ҫине лаша пуҫ шӑмми тӑхӑнтартса лартнӑ . Унтах ҫӑхан 
кранклатать. Кусем — хаярлӑх символӗсем. Шел пулин те, художник 
ҫакнашкал символсемпе тӗп иллюстрацисенче усӑ курайман. Хӑшпӗр 
ӳкерчӗксенче ӑсталӑх ҫитейменни те палӑрать. Ҫакна художник хӑй 
те туйнӑ пулас. Вӑл ҫӗнӗрен те ҫӗнӗ эскизсем тӑвать, поэмӑн шалти 
тӗнчине кӗрсе ӑнланасшӑн тӑрӑшать. 1959 ҫулта Чӑваш кӗнеке изда-
тельстви унӑн ӗҫӗсемпе илемлетнӗ поэмӑна пысӑк форматпа кӑларать . 
П. Сизов ӳкерчӗкӗсене вӑл вӑхӑтра пысӑка хурса хакланӑ . «Нарспин» 
ҫак кӑларӑмне пӗрремӗш хут суперхуплашкапа хуплаштарнӑ . Унта 
урхамах ҫинче ыткӑнса. пыракан Нарспипе Сетнере ӳкернӗ . Суперхуц-
лашки айӗнчи хытӑ хуплашка хура-хӑмӑр тӗслӗ . Ун варрине ылтӑн 
тӗспе Нарспи сӑнне вырнаҫтарнӑ . Кӗнекинче хура тушьпа тата аква-
рельпе ӳкернӗ 45 ӳкерчӗк, кашни страницӑрах хӗрлӗ эреш ярапи пур, 
сыпӑк пуҫламӑшӗнчи саспаллисене пысӑклатса, тӗрӗпе укаласа ҫап-
тарнӑ . 

Укерчӗксенчен уйрӑмах акварельпе капӑрлатнисем паха. Вӗсем 
композици тытӑмӗпе тата тӗссен ҫыхӑнӑвӗпе ҫеҫ мар, сӑнарлӑхпа та 
ҫӳлӗ шайра тӑраҫҫӗ . Сӑмахран, акӑ валак умӗнче тӑракан Сетнерпе 
Нарспие илер. Тӑп-тӑп тухъяллӑ , мӑйҫыххипе тевет ҫакнӑ , виҫ аркӑллӑ , 
тӗрӗллӗ кӗпе тата атӑ тӑхӑннӑ , вӑрӑм ҫивӗтлӗ хӳхӗм пике йывӑҫ витри 
тулнине манса кайсах тӑрӑ шыв юхнине сӑнать. Яштака пӳ-силлӗ Сет-
нер те ун ҫинчен куҫне илмест. Инҫетре ту-сӑртлӑ Силпи тавралӑхӗ 
курӑнать. Хӗрпе каччӑн ҫак самантри кӑмӑл-туйӑмӗ витрери шыв пекех 
тулли те таса. 

Художникӑн пӗркенчӗк айӗнче ларакан Нарспипе хӗр ҫумӗсене сӑн-
лакан ӳкерчӗкӗ те ӑнӑҫлӑ пулса тухнӑ . Вӑл пысӑк картина евӗр туйӑ-
нать. Кашни хӗрӗн пуҫӗнчех хӑйне уйрӑм шухӑш-туйӑм. Ҫав вӑхӑтрах 
вӗсем Нарспишӗн инкеклӗ пурнӑҫ пуҫланнине систереҫҫё. Автор патша 
саманинчи туй телей вырӑнне тамӑк илсе килнине уҫӑмлӑн сӑнарлать. 
«Сетнерпе Нарспие вӑрмантан тытса килни», «Туй», «Нарспи ӗҫӗ», 
«Нарспипе амӑшӗ» тата ытти ӳкерчӗксене те лайӑх енчен палӑртмалла . 
Вӗсенче ӗлӗкхи саманари чӑваш ҫыннине пусмӑрлӑхпа ирӗксӗрлӗх 
пусарса тӑни, геройсен драматизмӗ куҫкӗретех. 

П. Сизов поэт пурӑннӑ саманана, вӑл ҫырнӑ вилӗмсӗр поэмӑн шалти 
тӗнчине тӗплӗнрех ӑнланма тӑрӑшать. Кашни ӳкермессеренех ҫӗнӗ 
меслет шырать. 1967 ҫулта пичетленсе тухнӑ кӗнекене вӑл линолеум 
ҫине касса кӑларнӑ ӳкерчӗксемпе илемлетнӗ . Линогравюра чӗлхи, пал-
лах ӗнтӗ, унпа пӗлсе усӑ курсан, произведение хайне евӗр сӗм парать. 
Петр Владимирович вара ҫак мелпе питех те ӑста усӑ курма пӗлет. ^ 

Автор суперхуплашка ҫине Нарспи сӑнне вырнаҫтарнӑ . Шӑрҫаллӑ , 
кӗмӗл тенкӗллӗ , эрешлӗ (кунта вӑл вута пӗлтерет) тухъя тӑхӑннӑ хӗр 
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мӗскӗннӗн шухӑша путнӑ . Ҫакна хурапа хӗрлӗ тӗс, васкавлӑн туртнӑ 
шурӑ йӗрсем вӑйлатса яраҫҫӗ , чуна хӗсекен туйӑм ҫуратаҫҫӗ . 

Ку кӗнекери ӳкерчӗксем маларах тухнӑ кӑларӑмсенчи иллюстраци-
семпе пӗр шайра тӑраҫҫӗ . Хӑшпӗрисене кӑшт урӑхлатса художник 
1959 ҫулта тухнӑ кӗнекерен куҫарнӑ . «Нарспи ӗҫӗ» сыпӑк вӗҫӗнчи 
пӗчӗк ӳкерчӗке, авӑ , пысӑклатса, сыпӑк умне лартнӑ . Хура пӗлӗтсем 
хушшинчи хӗрлӗ уйӑхпа ҫатан юпи ҫине тӑхӑнтарнӑ л а ш а пуҫ шӑмми 
талпӑнса утакан Нарспи сӑнарне тата пулса иртнӗ ӗҫсене вӑйлатса 
кӑтартаҫҫӗ . 

Укерчӗксенче художник символпа ӑнӑҫлӑ усӑ курма пӗлни лайӑх 
сисӗнет. Хуплашка ҫине вӑл, сӑмахран, ҫурхи чечек тавра явӑннӑ хура 
ҫӗлене ӳкернӗ . Вӑл ҫеҫкене сӑхасшӑн. Ку ӗнтӗ илемлӗхе тискерлӗх та-
пӑннине пӗлтерет. «Икӗ туй» сыпӑкра вара туй учӗсем вулакан енелле 
мар, хыҫалалла, тӑйлӑк-тайлӑк хӗреслӗ кивӗ ҫӑва патнелле каяҫҫӗ . 
Хӗрлӗ-хура сӑрсем чунра сивлек туйӑм ҫуратаҫҫӗ , инкек пуласса систе-
реҫҫӗ. Туй тени, савӑнӑҫ илсе килмелле пек, анчах поэмӑра вӑл хӑруш-
лӑха туйтарать. Туй пурнӑҫран уйрӑлмалли «уяв» пулса тӑрать . Ху-
дожник ҫак шухӑша витӗмлӗн уҫса панӑ . 

П. Сизовӑн 1959 ҫулта тухнӑ иллюстрацийӗсенче Сетнерпе Нарспие 
илемлӗ , яштак, патвар, нимӗнрен те хӑраман ҫамрӑксем евӗр кӑтартма 
тӑрӑшни сисӗнет пулсан, ку иллюстрацисенче вӗсем вара урӑхларах е 
поэт ҫырса панине ҫывӑх. 

1960 ҫулсен вӗҫӗнче П. Сизов поэмӑна тата та тӗплӗнрех тӗпчет, 
геройсен шалти тӗнчине кёме тӑрӑшать, вёсен драматизмла шӑпине 
тарӑнрах курать. Ҫапла ҫине тӑрса ёҫлени художника ҫӗнӗ сӑнарсем 
ӑсталама, произведение нумайенлӗн курма пулӑшать. 

1971 ҫулта Мускавра П. Сизов хатёрленё «Нарспи» ятлӑ открыт-
кӑсен комплекчё тухнӑччё. Ана художник линогравюра мелӗпе касса 
тунӑ . Комплектра пурё 17 ёҫ. Вӗсем поэмӑн содержанине туллин ҫутат-
са параҫҫӗ . 

Пётёмёшле илсен, П. Сизов пултарулӑхӗнче «Нарспие» х а л а л л а н ӑ 
иллюстрацисен, ӳкерчӗксемпе эскизсен шучё пине ҫитет. Уйрӑмах вӑл 
1960 ҫулсен вёҫёпе 1970 ҫулсен пуҫламӑшёнче пархатарлӑ ёҫлерё. Ху-
дожник ӗҫӗсем хӑйсем Нарспииана пулса тӑчёҫ. Кёске вӑхӑт хушшин-
чех вӗсем халӑхра анлӑн сарӑлчёҫ. Хамӑр республикӑра тата чӑвашсем 
пурӑнакан ытти республикӑсемпе облаҫсенче Нарспипе Сетнер сӑнарӗ -
сене П. Сизов ӳкернё пек курса ӑнланма пуҫларӗҫ. Унӑн пултарулӑхӗ 
уйрӑмах хӑй тёллён вёреннё художниксемпе ӑстасен искусствине пысӑк 
витӗм пачӗ. Тутар АССР-чи, Ульянов, Куйбышев, Саратов облаҫӗсенчи 
нумай-нумай тёрёҫӗсемшӗн, пир тӗртекенсемпе йывӑҫран касса илем-
летекенсемшён П. Сизов ӗҫӗсем хӑйне еверлё эталон пулса тӑчӗҫ. 

Маларах эпир «Нарспие» мӗнле капӑрлатасси вӑхӑтран, художник 
тавракурӑмӗнчек, унӑн ӑсталӑхёнчен килет, тенёччё. Ҫакӑ вӑл 1950 
ҫулта Мускавра тухнӑ кӗнекере те лайӑх палӑрать . Ана С. Голяхов-
ский илемлетнё. Укерчӗксене гравюра мелёпе ӑсталанӑ . Автор поэма 
геройӗсене сӑн-пит енчен те, ҫипуҫран та «украинлатса» ӳкернё. Ку 
вӑл ҫутҫанталӑка сӑнласа кӑтартнӑ ёҫсенче те сисӗнет. П а л л а х ёнтё, 
пёр халӑхӑн шедеврӗ тепёр халӑхшӑн та хӑйӗнни пек туйӑннинче 
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япӑххи ҫук темелле, анчах произведение, поэт чӗлхине ӑнланса ҫитей-
менни ҫапах та пӑшӑрхантарать. 

1950 ҫулсенче, 1930 ҫулсенчи пекех, Нарспиианӑра ӳкерчӗксӗр гра-
фика, урӑхла каласан, тӗрӗ-эрешпе илемлетес туртӑм аталанать . Сӑ -
махран, 1958-мӗш ҫулта Куйбышев издательстви кӑларнӑ кӗнеке хуп-
лашкипе титулне А. Аверьянов художник хӳхӗм тӗрӗсемпе илемлетнёч-
чӗ, сыпӑк пуҫламӑшӗнчи саспаллисене те авалхи эрешпех укаланӑччӗ . 

1960 ҫулсенче совет графикин ӳнерӗнче линолеум ҫине касса пичет-
лесси анлӑн сарӑлчӗ . Пирӗн республикӑра ҫак меслет ытларах П. Си-
зов кӑмӑлне кайнӑччӗ . 1965 ҫулта Мускавра тухнӑ «Нарспие» вара 
линогравюра мелӗпе вырӑс художникӗ В. Носков илемлетрӗ.^ Унӑн 
иллюстрацийӗ тӑпӑл-тӑпӑл композициллӗ . Хӑвӑрт туртнӑ тӳрӗ^ тата 
васкавсӑр авкаланчӑк йӗрсем, хурапа шурӑ лаптӑксем ӳкерчӗксене 
пӗрре ачашлӑх, лӑпкӑлӑх , тепре ирӗксӗр хускалу, драматизм сӗмӗ пама 
пулӑшаҫҫӗ , Художник хӑй ӗҫӗсене пысӑк ӑсталӑхпа тунӑ . Анчах, шел 
пулин те, вӗсенче наци колоричӗ поэмӑра ҫырса кӑтартнин шайне ҫи-
теймест. „ 

1970 ҫулсенче Нарспииана аталанӑвӗнче тӗрлӗрен улшӑнусем, ҫене 
ӳсӗмсем палӑраҫҫӗ . Ҫаксенчен пӗри вӑл — поэмӑна А. Миттоа ӳкерчӗ-
кӗсемпе пичетлесе кӑларни. Художник поэт ӗҫне хӑйле ӑнланнӑ . Ҫа-
вӑнпа та ӑна хӑйне евӗрлӗ иллюстрацилеме тӑрӑшнӑ . Суперхуплашкан 
пичӗ ҫине Нарспи, хыҫал енне Сетнер сӑнӗсене вырнаҫтарнӑ . Титулпа 
контртитул кӑткӑс тытӑмлӑ , пысӑк сӑнарлӑ . Унта эрешпе юнашар сер-
ые купӑс пайне, тӑватӑ хӗлӗх ӳкернӗ . Ирӗклӗн вӗҫекен чӗвӗл-чӗвел 
чӗкеҫ музыкӑн илемлӗ кӗввине палӑртнӑн туйӑнать. Титулпа контрти-
тулӑн иккӗмӗш пайӗнче авӑнчӑк чечекпе Нарспи сӑнне ӳкернӗ . Автор 
«Тупмаллине» те, К. Иванов ҫинчен каланӑ умсӑмахне те эрешлемесер 
хӑварман . Кӗнекере силуэт мелӗпе ӳкернӗ миниатюрӑсем^ сахал мар. 
Вӗсем хӑйсен илемлӗхӗпе те, техника тӗлӗшӗнчен те ҫӳлӗ шайра та-

А. Миттов. Сетнерпе Нарспи. 
Сетнер и Нарспи. 
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раҫҫӗ. Страницӑсене кӑтартакан цифрӑсене шӑнкӑрав курӑкӗ евӗр 
ӳкерчӗк ҫине вырнаҫтарнӑ . Ҫакӑ вара кӗнеке кашни листине уҫмаесе-
рен чунра ӑшӑ туйӑм ҫуратать. 

Поэмӑри тӗп иллюстрацисем вунтӑватӑ листа ҫинче. Вӗсене пурне 
те рама ӑшне вырнаҫтарнӑ . Кӑиа ахальтен туман. Художник ҫакнаш-
кал меле, кӑткӑс тытӑмпа ҫыхӑнтарса, картина сӗмӗ парасшӑн. 

А. Миттов ӗҫӗсен чи паха енӗ — поэма чӗлхине куҫа курӑнакан 
сӑнарсене куҫарни. Тепӗр уйрӑмлӑхӗ — ӳкерчӗке поэзилени^ Ҫак мелеем 
час-часах халӑх тавракурӑмӗпе пултарулӑхӗ витӗр тухаҫҫӗ . Сӑмахран , 
пӗркенчӗк айӗнчи Нарспипе пӗрле утакан тухъяллӑ икӗ хӗре кӑтартнӑ 
иллюстраци халӑх ӑстисен пултарулӑхне ҫывӑх. Ҫакна кавир майла-
шӑвӗ , чаршав эрешӗ , хӗрупраҫсен кӗлеткисем лайӑх ҫирӗплетсе параҫҫӗ . 
Автор символпа, метафорӑпа та тӑтӑшах усӑ курать. Акӑ «Нарспи ӗҫӗ» 
иллюстрацире кантӑкран ӳкекен уйӑх ҫутинче чашкӑракан^ ҫӗленсен 
ытамӗнче тин ҫеҫ «ҫылӑха» кӗнӗ ҫын тӑрать. «Ҫимӗк иртсен» ӳкерчӗкре 
эпир хура ҫӑхан сӑнарне куратпӑр, вӑл хаярлӑх паллине пӗлтерет. 
Хӑшпӗр иллюстрацие художник философиллӗ шухӑшпа витернӗ . Сӑ-
махран, «Сарӑ хӗрте» инҫетрен тӑсӑлакан уяв картине кӑтартнӑ . Ана 
Нарспипе Сетнер ертсе пыраҫҫӗ . Вӗсем хыҫҫӑн арҫынсемпе хӗрарӑм-
сем, хӗрсемпе каччӑсем васкамасӑр утаҫҫӗ . Уяв — пурнӑҫӑн пӗр пайӗ, 
карта — пурнӑҫ палли. Ҫак символ искусство урлӑ , ӑруран ӑрӑва куҫса„ 
паянхи вӑхӑта , пирӗн пата ҫитнӗ. 

А. Миттов. Ашшӗпе амӑшӗ. 
Родители. 

Шел, полиграфи бази вӑйсӑртараххипе ӳкерчӗксем илемлӗ тӗслӗ , 
таса та уҫӑмлӑ пулса тухайман. Сӑмах май ҫакна та к а л а м а л л а . П. Си-
зов пултарулӑхӗ А. Миттова та витӗм панӑ . Ҫакӑ уйрӑмах «Хушӑлка-
ра» ӳкерчӗк композицинче уҫӑмлӑн курӑнать. 

1976 ҫулта Чӑваш кӗнеке издательстви «Нарспие» пӗч,ӗкрех формат-
па вырӑсла ҫапса кӑларчӗ . Анчах ку к ӑ л а р ӑ м р а та полиграфи кӑлтӑ -
кӗсене пулах иллюстрацисем таса га уҫӑмлӑ пулса тухайман. 
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1979 ҫул Муекавра К. Ивановӑн «Суйласа илнисем» кёнеки тухрӗ . 
Унта поэмӑпа пӗрле поэтӑн ытти произведенийӗсем те кӗнӗ . Кӗнекене 
линогравюра мелӗпе О. Коняшин .илемлетнӗ. Унӑн иллюстрацийӗсем 
афишӑпа плаката аса илтереҫҫӗ . 

Ҫӳлерех эпир поэмӑна кашни художник хӑйне евӗр ӑнланать тенӗччӗ . 
Нумайӑшӗ ӑна Нарспи портречӗпе е поэт сӑнарӗпе, е Силпи ялӗн ӳкер-
чӗкӗпе илемлетме пуҫлаҫҫӗ . В. Агеев вара ҫак традицирен пӑрӑнса, 
урӑхларах ӳкерчӗке тӗпе хурать. Унӑн Нарспийӗ саламат тытнӑ Тӑхта-
ман умне чӗркуҫленсе ларнӑ («Килчӗ ырӑ ҫуркунне», 1980 ҫ.) . Пурин-
чен ытла унӑн буквицине ырламалла . Кунта художник йӑмра айӗнче 
тӗл пулнӑ Нарспипе Сетнере кӑтартнӑ . Пӗчӗкҫеҫ пӳрнеске пысӑкӑш 
ӳкерчӗк темелле. Анчах унӑн, халӑх каларӑшле, тӗшши тутӑ . Ҫакна та 
асӑрхатӑн: В. Агеев ӗҫне Чӗрӗлӗх самани (Ренессанс) искусствинчен 
килекен витӗм ҫапнӑ . Художник поэт пултарулӑхне чӑвашсен культура 
аталанӑвӗн пысӑк тапхӑрӗпе ҫыхӑнтарать. Ҫавӑнпа «Нарспие» те вӑл 
йӑлтах урӑх енчен пӑхса хаклать . 

1980 ҫулсенче Нарспииана малалла аталанса пычӗ. Техника енчен 
те, сӑнарпа шухӑш тӗлӗшӗнчен те пирён искусствӑра сӳмлӑ пулӑмсем 
палӑрчӗҫ. 1985 ҫулта Чӑваш кӗнеке издательствн «Нарспие» пысӑк мар 
форматпа ятарласа парнелӗх пичетлесе кӑларчӗ . Ӳкерчӗксемпе ӑна 
Э. Юрьев илемлетрӗ . Поэма пичетлениччен кӑшт маларах ӑна валли 
тунӑ уйрӑм картинӑсене Шупашкарта ирттернӗ «Анлӑ Атӑл» выстав-
кӑна тӑратнӑччӗ . Куракансене вӗсем питех те килӗшрӗҫ. 

Чи малтанах ҫакна к а л а м а л л а : автор хӑй умне калама ҫук кӑткӑс 
задачӑсем лартнӑ . Вӗсенчен пӗри — поэмӑна художник куҫӗпе пӑхса, 
ӑна тарӑннӑн туйеа, хӑйне евӗрлӗ ӳкересси, тепри — ӳкернӗ чухне усӑ 
курнӑ мелсене поэма чӗлхин виҫипе, сӑнлӑхӗпе тачӑ ҫыхӑнтарасси, 
виҫҫӗмӗшӗ — ӳкерчӗкпе поэмӑна ҫеҫ мар, кӗнекене хӑйне сӑнар парасси. 
Ҫапла вара, Э. Юрьев ӗҫӗ «иллюстраци» ҫеҫ мар, вӑл кӗнеке искусстви 
те. Хуплашка, форзац, титул, эрешлӗ хут, кашни страница, кашни 
ӳкерчӗк чаплӑ поэмӑн пысӑк сӑнарне пӑхӑнса тӑраҫҫӗ , унӑн тӗп шухӑш-
не илемлӗх хӑвачӗпе тарӑннӑн уҫса параҫҫӗ . 

Акӑ , кӗнеке хуплашкине илер-ха: варринче — тухъяллӑ Нарспи сӑнӗ , 
унӑн сӑнарӗ . Кӗнеке ятне эрешпе укаланӑ . Укерчӗкне вара ылтӑн 
йӗрпе тӑваткал туса ҫавӑрнӑ . Кунта эпир классика искусствипе чӑваш 
эреш ӑстин паянхи эстетикӑлла туйӑмӗсем, мелӗсем пӗр-пӗринпе тачӑ 
ҫыхӑнса тӑнине куратпӑр. Форзац ҫине хӗвел ытамӗнче парка ӳсекен 
хӑмла туратне вырнаҫтарнӑ . Пысӑк мар ӳкерчӗк, темелле. Анчах кунта 
пирӗн ума тарӑн шухӑшлӑ та пысӑк пӗлтерӗшлӗ сӑнар тухса тӑрать . 
Унта ҫутҫанталӑк илемӗ те, халӑхӑмӑр мӗн авалтан килекен пурнӑҫ 
йӗрки те сӑнланнӑ . Кӗнеке поэт портречӗпе уҫӑлать. Каллех пысӑк 
пӗлтерӗшлӗ вӑл. Ана художник каллех классикӑлла искусствӑпа эреше 
пӗрлештерсе тунӑ . Тӗрӗпе укаланӑ сӑвӑҫ сӑнӗ мрамортан касса кӑларнӑ 
барельефа аса илтерет. 

Кӗнекере 12 пысӑк ӳкерчӗк («Сарӑ хӗр», «Нарспипе Сетнер», «Туй 
умён», «Юмӑҫ патӗнче», «Тарни», «Сетнерпе амӑшӗ», «Ирӗксӗрлӗх», 
«Тавӑру», «Нарспи ӗҫӗ», «Вӑрманти тӗлпулу», «Ашшӗпе амӑшӗ умӗнче», 
«Вилӗм») , Тӗрӗссипе каласан, вӗсене ӳкерчӗк тени те вырӑнлах мар. 
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Е. Голяхоаский. Сетнерпе Нарспи. 
Сетнер и Нарспи. 

Кашни пысӑк ӑсталӑхпа ӳкернӗ картина тӗшне тӑрать . Акӑ , пӗрремӗш 
ӗҫе илер-ха. Мал енче — тухъя тӑхӑннӑ , тевет ҫыхнӑ Нарспи. Леререх, 
ав, сӑрт ҫинче — каҫхи вӑйӑ , уяв карти. Уйӑх ҫутинчи тавралӑх асам-
лӑхпа пӗркеннӗ . Каҫхи чатӑр айӗнче илемпе илемсӗрлӗх, чухӑннипе 
пуянни, юратупа тискерлӗх пӗр ытамра. Ҫакна художник Нарспи кӑ-
мӑлӗ тата йӑмра тураттисен хумханӑвӗ урлӑ кӑтартать . Ҫавра уйӑх пнчӗ 
тӗлӗнчен туртӑннӑ пӗлӗтлӗ тӳпе ҫак шухӑша вӑйлатма пулӑшать. 

Хӑй ӗҫӗнче автор тӗрлӗ техника мелӗсемпе усӑ курнӑ . Ирӗклӗн 
туртса тунӑ вӑрӑм йӗрсен пӗрлӗхӗ , сӑмахран, ват йӑмрасен сӑнарне 
уҫӑмлӑн кӑтартать . Пӗр тӗлте кунашкал йӗрсем — малти планра, хуп-
хуран курӑнса тӑраҫҫӗ , тепӗр тӗлте вӗсем кӗмӗл тӗспе витӗнеҫҫӗ, инҫет-
рине кӑтартаҫҫӗ . 
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Нарспи сӑнне ӳкернӗ чухне Э. Юрьев ытларах хӗрлӗ -хӑмӑр сӑрсем-
пе усӑ курнӑ . Ку вӑл халӑхӑмӑрӑн авалтан килекен юратнӑ тӗсӗ , шурӑ , 
хура тӗссемпе пӗрлешсе, философилле шухӑш ҫуратма пулӑшать. Сет-
нере кашни ӳкерчӗкре тенӗ пекех сенкер тата шурӑ сӑрсемпе ӳкернӗ . 
«Тарни» ӳкерчӗкре вара унӑн тумӗ Нарспинни тӗслӗ . Ҫак символ пӗр 
•туйӑма, икӗ таса вӑй илемӗ пӗрлешнине пӗлтерет. 

Автор ӳкерчӗксене кӗнекере мӗнле вырнаҫтармаллине шута илсе 
тунӑ . Акӑ , «Туй умён» ӳкерчӗкре Нарспипе унӑн ю л т а ш ӗ с е м — с ы л т ӑ м 
енче, х ӗ р а р ӑ м с е м — с у л а х а й р а . Ҫав вӑхӑтрах икӗ ен те пӗр-пӗринпе 
тачӑ ҫыхӑнса, пӗр композици тытӑмӗнче тӑраҫҫӗ . 

Э. Юрьев ӗҫӗнче поэмӑпа унӑн геройӗсене ҫеҫ мар, иртнӗ саманана , 
халӑх пурнӑҫӗпе культурине, йӑли-йӗркисене т.имлӗн тӗпчесе пӗлни 
лайӑх курӑнать. Художник тунӑ сӑнарсем уҫӑмлӑ , психологи енчен ви-
тӗмлӗ . Кунта унӑн Нарспиианин тепӗр паллӑ енне те палӑртмалла . 
Кӗнекери уйрӑм листасем пысӑк ӳкерчӗксем пулса станок графикине 
пӑхӑнса тӑраҫҫӗ . Ҫав вӑхӑтрах вӗсем кӗнеке искусствин шалти тытӑмӗн-
че тӑрса, синтез мелӗпе, ӑна вӑйлатма пулӑшаҫҫӗ . 

Нарспиианӑра ытти тӑванла республика художникӗсем те сахал мар 
паха ӗҫсем тунӑ . 1963 ҫулта поэма Киевра украинла пичетленсе тух-
нӑччӗ . Ана Г. Тидинян илемлетнӗ . Автор кӗнеке хуплашкине тӗрӗлесе 
кӑвак , сенкер, ылтӑн сӑрсемпе капӑрлатнӑ . Поэма ытти нумай-нумай 
кӗнекесем пекех поэт портречӗпе уҫӑлать. Титул ҫине тата сыпӑксен 
умне хӗрлӗ тӗслӗ эрешсем вырнаҫтарни ӳкерчӗксене наци сӗмӗ парать. 

1958 ҫулта «Нарспи» ҫармӑсла тухрӗ . Унӑн хуплашкипе фронтис-
п и с е Л. Аказеев, тӗп ӳкерчӗкӗсене П. Сизов илемлетнӗччӗ . 

Ҫав ҫулах поэма тутар художникӗ 3 . Хусаинов ӳкерчӗкӗсемпе пи-
четленчӗ . Вӑл хуплашкана чечек ӗмӗлкипе тата эрешпе капӑрлатнӑ . 
Кӗнеке ятне тӗрӗ евӗр тунӑ , ку вӑл сӑнарлӑха вӑйлатать . Сыпӑксен 
умне тата хыҫне пӗркенчӗкпе ҫулӑк эрешӗсем вырнаҫтарнӑ , ҫакӑ та 
калас шухӑша тата та лайӑхрах уҫса пама пулӑшать. 

Удмуртсем К. Иванов произвеленийӗсене тӑван чӗлхепе 1962 ҫул-
танпа вулаҫҫӗ . Поэмӑна И. Булдаков илемлетнӗ . Ҫинҫе шурӑ йӗрсем 
вырнаҫтарнӑ кӑвак хуплашка лӑпкӑ юханшыв ытамне аса илтерет. Ун 
ҫийӗн симӗс ҫулҫӑллӑ йӑмра турачӗ уртӑннӑ . Титул ҫине йӑрӑс ӳснӗ 
чӑрӑшсем ӳкернӗ . Уҫланкӑра Сетнерпе амӑшӗн ҫурчӗ ларать . Худож-
ник ӳкерчёкёсем пысӑках та мар темелле, ҫапах та вёсем Нарспиианӑ -
на пуянлатма пулашаҫҫё. 

К. Иванов поэми совет ҫыннисемшӗн ҫеҫ мар, ытти ҫӗршыв халӑхё-
семшён те пысӑк произведени шутланать . 1960 ҫулсен пуҫламӑшёкче 
вӑл чикӗ урлӑ каҫса хёвеланӑҫ вулаканӗсем патне ҫитрё. 1961 ҫулта 
«Нарспи» пӑлхарла тухрё. Ана И. Киркоз художник ӳкерчёкёсемле 
илемлетнё. Автор ӑсталанӑ сӑнарсем хӑйне евёрлё. Кёнекен суперхуп-
лашки ҫине чул керменён кӑвак кантӑкӗнчен пӑхса тӑракан пӑлхар 
тумӗ тӑхӑннӑ пикене ӳкернё. Вӑл решеткеллӗ читлёхре. Ирёксёрлӗхрн 
илем ҫине, е тӗрӗсрех каласан, Нарспи пичё ҫине ҫутӑ ӳкнӗ . Вӑл шан-
чӑклӑх палли пек туйӑнать. Кёнеке хуплашки ҫинче урхамахпа Сет-
нер пырать. Тӳперен хёвел ҫутатать, таврара йывӑҫсем ӳсеҫҫё. Худож-
ник кӑвак, хурапа хёрлё тёссен майлашӑвёпе усӑ курнӑ . Ку вӑл кӑмӑла 
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Л. Аказеев. Нарспи ёҫӗ. 
Преступление Нарспи. 

ҫӗклентерекен майлашу. Художник кӗнеке ятне араб саспаллисен фор-
мипе ҫырнӑ . Ҫакӑ хуплашкари кантӑк кӳлепинче те уҫӑмлӑ . Автор 
-сӑнарсене пӑлхарсен мусульман тӗнне йышӑннӑ хыҫҫӑнхи культури 
витӗр кӑларса , поэмӑри пулӑмсем XX ӗмӗр пуҫламӑшӗпе ҫеҫ мар, 
авалтан килекен этемлӗх историпе ҫыхӑннӑ , тесе каласшӑн. Ҫавна пула 
ӗнтӗ «Нарспи» тесе ҫырнине чул палӑксен ҫырӑвӗн сӗмне панӑ . Ҫавӑн-
па пӗрлех художник наци туйӑмне палӑртма тӑрӑшнӑ , хӑй ӑнланнӑ 
тӑрӑх, чӑваш халӑхӗн сӑнлӑхне шыранӑ . П а л л а х ӗнтё, И. Кирков шу-
хӑшӗ йӑлтах тӗрӗс тееймӗцӗр. Ҫав вӑхӑтрах вӑл тунӑ сӑнар хӑйевӗрлӗх-
пе уйрӑлса тӑрать . 

Нарспииана аталанӑвӗнче пӑлхарсемпе пӗрле венгрсем те пысӑк 
та чаплӑ ӗҫ турӗҫ. 1977 ҫулта классикӑмӑр поэми Эгер хулинче пичет-
ленсе тухрӗ . А н а ' Е . Урай иллюстрациленӗ . Кӗнекере^ ултӑ ӳкерчӗк. Вӗ-
сене искусствӑри уйрӑм стцльсен синтезӗпе капӑрлатнӑ . Тумӗсем 
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И. Кирков. Нарспи. 

те темиҫе тӗрлӗ халӑхӑн пулни лайӑх палӑрать . Хуплашка ҫинче автор 
Сетнерпе Нарспин вӑрманти тӗлпулӑвне кӑтартнӑ . Нарспи угро-финн 
халӑхӗсен тумӗпе. Авторӑн ӳкерес мелӗнче пысӑк шырав пурри уҫӑм-
лӑ палӑрать . Пёр енчен вӑл лубок ӳнерне аса илтерет, тепӗр енчен — 
Византипе вырӑссен турӑш живопиҫне. Художникӑн сӑрт-тусене ӳкерес 
мелӗнче эпир византиецсен витӗмне куратпӑр. Ҫакӑ вӑл Сетнерпе ур-
хамах кӳлепинче те лайӑх палӑрать . Ҫав вӑхӑтрах чулсем хушшинчен 
юхса тухакан ҫӑлкуҫ шывӗпе лаштра йывӑҫ ӳкерчӗкӗсенче Хӗвелтухӑҫ 
искусствин сӗмӗ пур. Ҫуртсене вара халӑх ӑсти евӗр ӑсталанӑ . Ку 
хутӗнче Нарспи тухъя тӑхӑннӑ , мӑйҫыххи, шӳлкемепе тевет ҫакнӑ . Кӗс-
кен каласан, хӗр ҫинче — чӑваш эреш-капӑрӗ , анчах художник ӑна му-
сульман хӗрарӑмӗсен тумне тӑхӑнтарнӑ . 
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Ҫакнашкал уйрӑмлӑхсем ытти иллюстрацисенче те сисӗнеҫҫӗ. Иккӗ-
мӗш ӳкерчӗкре — Сетнерпе Нарспие тытни, Е. Урай ик-виҫ йывӑҫпах 
сӗм вӑрмана кӑтартать. Вӑрманти юланутҫӑсем вара ҫак йывӑҫсен 
леш енче тӑнӑ пек туйӑнаҫҫӗ . 

Иллюстрацисенчи уй-вӑрмансемсӗр пуҫне ытти пейзажсем те хӑйне 
евӗрлӗ . Виҫҫӗмӗш ӳкерчӗкре акӑ тусем хушшине вырнаҫнӑ яла сӑнланӑ 
чух художник авалхи живопиҫ паллисемпе усӑ курнӑ . Унӑн сӑнара вӑй-
латмалли мелӗсем пирки те асӑнса хӑварас килет. Тӗп вырӑнта —-
каласа парасси (повествовани). Тӗслӗхе Нарепи «ӗҫӗпе» паллаштара-
кан ӳкерчӗке илер. Ҫӳлте тухъяллӑ хӗр хатӗрленӗ апатне йӑтса тӑрать . 
Унран инҫе мар трон евӗрлӗ тенкел ҫинче Тӑхтаман яшка ҫиет. Аял 
енчи ӳкерчӗкре вӑл йӑванса кайнӑ . Пӗр сӑмахпа каласан, поэмӑра мӗн 
пулса иртнине художник ҫапла йӗркипе каласа парать. 

Чикӗ леш енчи Нарспииана пирки сӑмах хускатнӑ май эпир ҫакна 
та каласа хӑварасшӑн. Ытти ҫӗршывсенчи культура деятелӗсем К. Ива-
нов пултарулӑхӗпе паллашаҫҫӗ ҫеҫ мар, ун урлӑ вӗсем чӑвашсен иртнӗ 
кун-ҫулне те ӑнланма тӑрӑшаҫҫӗ . Ку пире уйрӑмах савӑнтарать . Урӑх 
халӑх пурнӑҫне тӗпчес ӗҫре вара ӳкерчӗк чӗлхепе юнашар тӑрать . 
Анчах халлӗхе вӑл поэмӑпа пёр тан мар. Апла пулин те венгр худож-
никӗ, пӑлхар графикӗ пекех, хӑйӗн умне пысӑк проблема лартнӑ . Ил-
люстрацисене тунӑ чух вал К. В. Иванов поэми ҫине халӑх историйӗ 
витӗр пӑхни сисӗнет. 

Нарспииана кӗнеке ӳнерӗнче ҫеҫ мар, искусствен ытти пайӗсенче те 
аталаннӑ . 1930-мӗш ҫулсен вӗҫӗнче вӑл живопиҫре тарӑн тымар ярать. 
Чӑваш ҫӗршывӗ К. Иванов ҫуралнӑранпа 50 ҫул ҫитнине паллӑ тума 
хатӗрленнӗ май пирӗн художниксем ку темӑпа нумай ёҫлеҫҫӗ, ятарласа 
произведенисем хатӗрлеҫҫӗ . 1940 ҫулта картина галерейинче поэта 
лалланӑ выставка уҫӑлать. Ку вӑл республикӑри культура пурнӑҫӗнчи 
пысӑк событи пулнӑ . Выставкӑна тӑратнӑ ӗҫсенчеи нумайӑшё паянхи 
кунччен упранса юлайман. Анчах ҫакӑ паллӑ : мухтавлӑ юбилее хатӗр-
ленекенсен шутӗнче уйрӑмах Ю. Зайцев хастарлӑ ӗҫленӗ . Вӑл «Нарспин 
юлашки саманчӗ», «Туй» картинӑсем валли эскизсем тунӑ , «Туй» ярӑмё 
вуникӗ уйрӑм сценӑран тӑмалла пулнӑ . Художник ҫырӑвӗсем тӑрӑх 
хӑшпӗр ӗҫсен ячӗсем паллӑ («Михетер килкарти», «Тара кӗнисем сӑра 
пички умӗнче», «Шурӑ лаша ҫинчи юмӑҫ», «Нарспи парни», «Нарспи 
хӑйӗн тантӑшӗсемпе», «Тарни», «Силгш»), Ку произведенисенчен тӑ-
ваттӑшӗ сыхланса юлнӑ . «Нарспи хӑйён тантӑшӗсемпе» хальхи вӑхӑт-
ра Чӑваш государство музейӗнче, «Туй», «Снлпи», «Тарни» Ч А С С Р 
Министрсен Совечӗ ҫумӗнчи наука тӗпчев институчӗн архивӗнче уп-
ранаҫҫӗ . 

Чи малтанах ҫакна асӑрхаттармалла . «Нарспи хӑйӗн тантӑшӗсемпе». 
ӗҫ композици тӗлӗшӗнчен «Туй» эскизӗн пёр пайне ҫывӑх тӑрать, е, 
урӑхла каласан, вӗсем тытӑм тӗлӗшӗнчен, те, колоричӗпе те пӗр-пӗрин-
пе ҫыхӑннӑ . Ҫав вӑхӑтрах «Нарспи хӑйӗн тантӑшӗсемпе» ҫырса пӗтернӗ 
уйрӑм произведеии шутланать. Пысӑк мар кавир ҫинче шӳлкемепе 
тевет ҫакнӑ , хура шупӑр тӑхӑннӑ Нарспи тӑрать. Вӑл шурӑ пӗркенчӗк 
айӗн куракан ҫине тӳррён пӑхнӑ . Ун йӗри-тавра хӗрлӗ тум тӑхӑннӑ пи-
кесем. Автор вӗсем мӗнле кӑмӑл-туйӑмлӑ пулнине те лайӑх кӑтартнӑ . 
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Е. Урай. Варианта. 
В лесу. 

Ҫ а п а х та кунта ҫакна асӑрхаттармалла : иртнӗ ӗмӗрсенче чӑваш хӗруп-
раҫӗсем хӗрлӗ тумпа ҫӳремен. Хӗрлӗ улача кӗпе 1930—1940 ҫулсенче 
анлӑн сарӑлнӑ . Ҫапла вара Ю. Зайцев та поэмӑна хӑй пурӑннӑ вӑхӑт-
па ҫураҫтарма тӑрӑшнӑ . Пӗтӗмӗшле илсен, художник тунӑ сӑнарсем 
ӗненмелле пулса тухнӑ . Произведенире психологизм та, драматизм тени 
те пур. 

«Туй» картина эскизён рами ҫине хыҫал енчен такам «Туй. 
Нарспипе Тӑхтаман», тесе ҫырса хунӑ . Анчах ку автор алли мар. 
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Ҫакна та палӑртмалла . Маларах асӑннӑ ӗҫ композиципе ку произведе-
нири хура шупӑрлӑ хӗр тӑракан вырӑн пӗр тытӑмра пулни куҫкӗретех. 
Ҫакна шута илсе эпир «Туй» картина Нарспиианӑн пёр пайӗ тесе та-
тӑклӑнах калама пултаратпӑр. Эскиз автор шухӑш-ӗмёчӗпе пысӑк кар-
тина шайне ҫёкленмелле пулнӑ . Вӑл хӑйӗн кӑткӑс тытӑмӗпе чӑнахах 
та ахаль туя ҫеҫ мар, халӑха сӑнлакан анлӑ эпикӑлла произведени 
евӗр туйӑнать. Пир ҫинче ваттисемпе пӗчӗк ачасене те, вӑтам ҫула 
ҫитнисемпе яшсене те кӑтартнӑ . Кашниннех хӑйне уйрӑм кӑмӑл-туйӑм. 
Тӗрлӗ тӗслӗ кӗпе-тумтир, хушпу-тухъя наци колоритне палӑртса тӑраҫсё. 
Ҫавӑнпа пӗрлех картинӑра ҫынсен социалла танмарлӑхне те туйса 
илетён. Пуянсем ташласа тӑракан утсем утланнӑ . Вёсем умӗнче, кӗре-
ке курки йӑтса, ҫынсем тӑраҫҫӗ . Сылтӑм енче тӑракан икӗ в а т ӑ — ч у -
_хӑнсен йышӗнчен. 

Художник ӳкернӗ эпизод пӳртре мар, ҫутҫанталӑк ытамӗнче пулса 
иртет. Ку вӑл ҫутҫанталӑкна этем пӗрлӗхне кӑтартать . Янкӑр кӑвак, 
симӗс, хӗрлӗ сӑрсем калас шухӑша уҫса пама пулӑшаҫҫӗ . 

1939—1940 ҫулсенче Ю. Зайцев К. В. Иванов пултарулӑхёпе тата 
унӑн ҫуралнӑ ҫӗрӗ-шывӗпе ҫыхӑннӑ ӗҫсем нумай ӳкерет. Вӗсенчен чы-
лайӑшӗ Чӑваш ЛССР Министрсен Совечӗ ҫумӗнчи Наука тӗпчев инсти-
тучӗн архивӗнче упранаҫҫӗ . Акӑ пирӗн умра ҫавсенчен пӗри. Шур хут 
лйсти ҫине художник хӑмӑр тёслӗ акварельпе икӗ ҫын кёлетки ӳкернӗ . 
Сулахай кӗтесре автор хӑй ячӗпе хушаматне тата «Шафраново стан-
цийӗ, «Нарспи», 1939 е.», тесе ҫырса хунӑ . Листа ҫинче вӑрӑм шупӑр 
тӑхӑннӑ старик тӑрать. Вӑл сылтӑм аллине ҫӗкленӗ , урисене урлӑн 
ярса пуснӑ . Унӑн сӑнёнче каппайчӑклӑх палӑрать . Хуҫа умӗнче — 
пуҫне тайнӑ чухӑн. Пӗчӗк ҫеҫ ӳкерчӗк, темелле. Анчах композици тӗлӗ-
шӗнчен вӑл килӗшӳллӗ , тӑпӑл-тӑпӑл. Чӑн-чӑн ӑстаҫӑ алли тунӑ ӑна . 
Ку кӑна та мар. Художник пурнӑҫӑн социаллӑ енне, танмарлӑха палӑрт-
ма пултарнӑ . 

Иккӗмӗш листа ҫинче акварельие тата гуашьпа Нарспи сӑнне ӳкер-
нӗ. Ун ҫине тин ҫеҫ ялтӑртатса ҫуталса кайнӑ ҫиҫӗм ҫути ӳкнӗ . Вӑл 
ӑна тытса чарасла аллине ҫӳле ҫӗкленӗ , тепӗр аллипе куҫӗсене хупла-
нӑ . Хура-кӑвак, симӗс, кӗрен те хӗрлӗ сӑрсем кӑмӑла ҫӳҫентереҫҫӗ , 
канӑҫсӑрлӑх ҫуратаҫҫӗ . Ку вӑл Нарспи вӑрманта ҫутҫанталӑк хаярлӑ -
хӗпе пӗр-пӗччен, куҫа-куҫӑн тӗл пулнӑ самант. 

1950 ҫулсенче Ю. Зайцев «Нарспи» ярӑма малалла аталантарать . 
Пӗр пысӑк мар хут листи ҫине вӑл хӗве хупнӑ ҫӗнӗ ҫынна ӳкернӗ ( Ч Н Т И 
архивё, 1956 ҫ.) . Нарспи хӑй ҫеҫ. Вӑл читлӗхри кайӑк пек ниҫта кайса 
кӗреймест. Каштаран ҫакнӑ мӑшӑр кивӗ ҫӑматӑ , арчапа ҫӳпҫе — пӗр-
пӗрне курайман ҫынсен япалисем. Кутник сакки ҫинчен усӑнса аннӑ 
ҫивитти курӑнать. Урайӗнче сарӑ кин яркӑчӗсем сапаланса выртаҫҫӗ . 
Вӗсем кунта мӗн пулса иртнине ӑнлантарса параҫҫӗ , хӗртен арӑм пул-
нине пӗлтереҫҫӗ . Кӗлетре Тӑхтаманӑн хура вӑрӑм сӑхманӗпе шурӑ 
тӳмеллӗ туй калпакё хӑрушлӑх символӗ пек курӑнаҫҫӗ . 

Сӑмах май ҫакна каламалла . Ю. Зайцевӑн нумай-нумай ӗҫӗнче Нарс-
пи ҫакнашкал сӑнарлӑ . 1940 ҫулсенчи произведенисемпе 1956—1957 
ҫулсенче ӳкернисем хушшинче тачӑ ҫыхӑну пурри уҫҫӑнах курӑнать. 

Тепёр ӳкерчӗк «Нарспи. Мӑшӑрлану каҫё» ятлӑ ( Ч Н Т И архивӗ , 
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1956 е.) . Унӑн айне «Консультанчӗ И. Кошкинский» тесе ҫырнӑ . Кунта 
художник ҫав кӗлет ӑшчиккинех ӳкернӗ . Ҫӑматӑсем ҫакӑнса тӑраҫҫӗ , 
мал енче ҫӳпҫепе арча лартиӑ . Анчах пур япалана та урӑхла вырнаҫ-
тарнӑ . Кутник сакки ҫине чатӑр, унпа юнашар тырӑ ҫӳпҫи ӳкернӗ . 
Тӑхтаман тумӗ вырӑнёнче вӑл хӑй тӑрать . Саламатпа , лап-лап пусса 
Нарспи патне ҫывхарать. Юрату тӗрӗелӗхне шыракан юн тӗслӗ тумпа. 
Хӗрлӗ ҫинчи хура сӑр ун хаярлӑхне вӑйлатса кӑтартма пулӑшать. Тӑх-
таман умӗнчи Нарспи сенкер-шурӑ кӗпепе. Вӑл ҫылӑхсӑр, ҫӑмӑл лӗпӗш 
евӗр курӑнать. Хӑй ҫивӗччӗн, упӑшки ҫине хӑрамасӑр пӑхать. 

Ю. Зайцев ку тапхӑрта акварельпе гуашьсӑр пуҫне произведенисем 
ҫулӑ сӑрпа та тӑвать . 1957 ҫулта вӑл «Тӑхтаман вилӗмӗ» ятлӑ картина 
ҫырса пӗтерет. Шухӑшӗпе вӑл маларах асӑннӑ ӗҫсемпе ҫыхӑннӑ . Ӑнчах 
кунта пуянӑн пурнӑҫри тискерлӗхне мар, унӑн вилӗмне кӑтартнӑ . Хӑ-
рушӑ самант. Ырӑпа усал пӗр-пӗринпе кӗрешеҫҫӗ . Тӗттӗм пӳлӗме яриех 
уҫнӑ алӑкран тата пӗр куҫлӑ пӗчӗк тӗнӗ-чӳречерен тул ҫути кӗрет. 
Ҫылӑхлӑ ӗҫ ҫинчен халлӗхе никам та пӗлмест-ха. Нарспи урайне йӑван-
са кайнӑ Тӑхтаман -урлӑ васкавлӑн каҫать. Вӑл тинех тӑшман-хуҫа 
пӳлӗмӗнчен ирӗке — ҫутҫанталӑк ытамне тухать. Картина хӑйӗн тытӑ -
мӗпе те, сӑрӑсен килӗшӳлӗхӗпе те драматизмлӑ . 

Ю. А. Зайцев пысӑк калӑплӑ произведенисем тата графика ӗҫёсем 
тунипе пӗрлех чӑваш театрӗ валли декорацисем те сахал мар ӑсталанӑ . 
1940-мӗш ҫулта вӑл Л . Н. Родионовӑн «Нарспи» поэма тӑрӑх лартнӑ 
диплом спектаклӗ валлн 15 костюм эскизӗ хатӗрленӗ*. Ҫак ӗҫсем пурте 
художник тавракурӑмӗ анлӑ пулнине, К. В. Иванов пултарулӑхне вӑл 
чӑн-чӑн хавхаланупа тӗпченине кӑтартса параҫҫӗ . Авторӑн Нарспииани 
нумай енлӗ . Вӑл вӑтӑр ҫула яхӑн чӑмӑртанса искусствӑмӑрӑн тӗрлӗ 
формисенче аталаннӑ . 

* ЦГАЛИ, ф. 650 (ГИТИС), оп. 2, д. 1541, 1940, л. 20-^34. 
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«Нарспи» поэмӑна .Ю. А. Зайцев евёр хӑйӗн пултарулӑхӗнче уйрӑм 
иысӑк ярӑм туса хуиӑ тепӗр художник в ӑ л — ж и в о п и ҫ п е графика ӑсти, 
поэт ентешё И. Т. Григорьев. Слакпуҫпа Хушӑлка ҫыннисене, унти ҫут-
ҫанталӑка , Силпи тӑрӑхне лайӑх пӗлекенскер, вӑл ҫак темӑна тарӑн-
нӑн ӑнланса илсе, ӑна сӑнарлӑх искусствинче тулли уҫса парас тесе 
ҫирӗм ҫул ытла вӑй хунӑ, ҫӗре яхӑи тӗрлӗ произведени ӳкернӗ . Ху-
дожник тӗрлё жанрта ёҫленӗ. Ҫулӑ сӑрпа вӑл картинӑсем тунӑ , лино-
гравюрӑсем ӑсталанӑ , акварельпе тата гуашьпа ӳкернӗ , кӗнеке валли 
ӳкерчӗксем хатӗрленӗ . И. Т. Григорьев Нарспииани 1960 ҫулсен пуҫла-
мӑшӗнче тёвёленет. Ку вӑхӑтра вӑл «Хушӑлка ялӗнче», «Силпи катинчи 
хурсем», «Кӗтӳҫачи юрри», «Тӑван кёвӗ», «Силпире», «Ялти ир», «Нарс-
пипе Сетнер», «Ҫуллахи ир», «Тӑхтамана хӑиалани» ятлӑ ӗҫсем ӑста-
лать . Уйрӑмах гуашьпа тата акварельпе ӳкернӗ сӑнарсем ҫепӗҫлӗхпе 
палӑрса тӑраҫҫӗ . Вӗсенче ытларах ӑшӑ туйӑмпа лӑпкӑлӑх, васкавсӑр-
лӑх сисӗнет. Художник каласа парас меле ытларах кӑмӑллать . 

1970 ҫулсенче И. Т. Григорьев акварель ярӑмне малалла аталанта-
рать («Поэт ҫӗршывӗ», «Ҫӑлкуҫ умӗнче», «Ҫумӑр», «Савӑнӑҫлӑ юрӑ», 
«Вӑран, Сегнер!», «Аслати» т. ыт. те) . Вӑл хӑйӗн палитринчи сӑрӑсен 
тӗсёпе анлӑрах усӑ курма тӑрӑшать. Ҫавӑнпа пӗрлех унӑн повествова-
нипе лирика мелӗсем ҫумне ытарлӑх та хутшӑнать. 

1978 ҫулта Чӑваш кӗнеке издательствинче ятарласа ача-пӑча валлн 
хатӗрленӗ «Сентти» ятлӑ кӗнеке ҫапӑнса тухать. И. Т. Григорьевӑн 
акварельпе ӳкернӗ вунвиҫё ёҫе кӗнӗ унта. Вӗсем ытларах сӑрӑсеп 
пуянлӑхӗпе уйрӑлса тӑраҫҫӗ . 

1980-мӗш ҫулсен пуҫламӑшёнче художник «Нарспи тарни», «Нарс-
пипе Сетнер», «Нарспипе Сентти», «Т'арни» ятлӑ уйрӑм ӳкерчӗксем 
хатӗрлет. Ҫак чӗҫсемпе вара унӑн 1960 ҫулсенче пуҫланӑ акварель 
ярӑмӗ вӗҫленет. Автор вӗсене ӳкернӗ чух акварельпе гуашьсӑр пуҫне 
час-часах тушьпа та усӑ курнӑ . Илемлӗх мелӗсем вара маларахри 
тапхӑрсенче усӑ курнисемех, анчах сӑнарсенче драматизм вӑйланни 
палӑрать. 

И. Т. Григорьев акварель графикине пур кӑмӑлтан юратнӑ . Ҫав 
вӑхӑтрах вӑл ӑна тивӗҫтерсех те ҫитереймен. Ҫавна пулах-и, тен, ху-
дожник ҫӗнӗ меслет — линогравюра суйласа илет. 1970 ҫулсен иуҫла-
мӑшӗнче вӑл кӗске вӑхӑтрах «Юратупа хаярлӑх», «Нарспи тарӑхӑвӗ», 
«Тарни», «Сетнер патӗнче», «Вӑрманти тӗлпулу», «Юрӑ» тата ытти 
нумай-нумай листасем пичетленӗ. 

1975—1981 ҫулсенче ӳкернӗ пысӑк произведенисен шутне «Валак 
умӗнче», «Кӗтӳҫачи юрри», «Хурлӑхлӑ ир», «Нарспи тарӑхӑвӗ», «Та-
вӑру» ятлӑ ӗҫсем кӗреҫҫӗ . Линогравюра ярӑмӗнче вӑгӑра яхӑн листа. 
Ку ярӑм И. Т. Григорьев пултарулӑхёнче те, чӑваш сӑнарлӑх искусст-
винче те хӑине евӗрлӗ уйрӑлса тӑрать. Ку сҫсене нллюстраци теме ҫук. 
Кашни листа уйрӑм произведени шайӗнче тӑрать . Сӑнарсем тарӑн 
шухӑшлӑ , пӗтӗмлетӳллӗ . Укерчӗксем те урӑхла . Автор ҫын пит-куҫне, 
кӗлеткине, ӳсентӑрансемпе йывӑҫсене, ҫӗрпе тӳиене асӑрханса палӑрт-
нӑ пӗчӗк-пӗчӗк йӗрсемие мар, анлӑ лаптӑкеемпе ӳкерет. Тарӑхуллӑ 
кӑмӑла е хаярлӑха кӑтартнӑ чухне композицине хӑвӑрт туртнӑ пусӑм-
семпе палӑртать. Сӑпайлӑхпа шӑплӑх сӑнлӑхӗнче вара васкавсӑр 
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йёрсем тӑтӑшах тӗл пулаҫҫӗ . Художник усӑ курнӑ хурапа шурӑ тӗссен 
пӗлтерӗшӗ урӑхларах . Вӗсем пӗр-пӗринпе килӗшсе тӑрса , хирӗҫӳллӗ 
саманта , усал вӑя е пӗр вӑй тепӗр вӑя ҫӗнтернине систереҫҫӗ . Ҫакнаш-
кал мелеем художника драматизмла кӑткӑс психологине уҫса пама 
пулӑшаҫҫӗ тата автор шухӑшне философиллӗ сулӑмлӑ тӑваҫҫӗ . 

Вӑхӑт иртнӗҫемӗн художник курӑмӗ анлӑланса пырать. К. В. Ива-
нов иоэзийӗн хӑватне те вӑл ҫӗнӗлле курать, тарӑнраххӑн ӑнланагь . 
Пуҫра капланнӑ шухӑшсем графика чиккинчен тухаҫҫӗ , пысӑк сӑнар-
сем ҫуратаҫҫӗ . 1980—1981 ҫулсенче вара И. Т. Григорьев «Хаяр каҫ-
хине» тата «Валак умӗнчи тӗпулу» ятлӑ ӗҫсем ҫырать. Вӗсене ҫуллӑ 
сӑрсемпе пӗрне — картон ҫине, теприне пир ҫине ӳкернӗ . Калӑпӑшӗпе 
ку произведенисем пысӑк мар. Урӑхла каласан, вӗсем эскизсене аса 
илтереҫҫӗ . Апла пулин те вӗсенче витӗмлӗ сӑнарлӑх пур. Художник 
туйӑмӗсем поэт тӗнчине ҫывӑх, вӑл ӑна ӑнланни курӑнать. 

1970 ҫулсен вӗҫӗнче Нарспииана илемлетсе тунӑ монумент искусст-
винче те аталанма пуҫлать. Ана пуҫарса яраканӗсенчен пӗри — Праски 
Витти (В. П. Петров) художник, 1978 ҫулта вӑл Тольятти хулинчн 
«Факел» кӗнеке магазинне « К ӗ н е к е — ҫ у т ӑ ҫӑлкуҫӗ» паннопа илемлет-
нӗ . Ана йывӑҫран касса тунӑ , сӑрсемпе сӑрласа капӑрлатнӑ . Унӑн ком-
позицийӗ тӑватӑ пайран тӑрать . Пӗрремӗшӗнче — К. В. Иванов порт-
речӗ . Сӑвӑҫ шап-шурӑ кӗпе тӑхӑннӑ , пилӗкне пиҫиххи ҫыхнӑ . Икӗ аллипе 
вӑл пурнӑҫ йывӑҫне тытнӑ . Йывӑҫӗ уҫса хунӑ кӗнекене аса илтерет. 
Ун ҫине Сетнерпе Нарспие вырнаҫтарнӑ . Ҫапла искусствӑн сӑнарлӑ 
чӗлхипе художник-монументалист пирён поэзи классикӗ К. В. Ива-
нов таса юрату йывӑҫӗ лартнӑ , тесшӗн, ҫав йывӑҫа паянхи ӑ р ӑ в а 
парнелесшӗн. 

1980—1981 ҫулсенче Праски Витти Ҫӗнӗ Шупашкарти Спорт кер-
менне те ҫавнашкал ӗҫ ярӑмӗпе илемлетрӗ . Вӑл «Манӑн ҫӗрӗм» ятлӑ . 
Ярӑмӑн пёр пайне К. В. Иванова тата «Нарспи» поэмӑна х а л а л л а н ӑ . 
Произведени тытӑмӗнче икӗ меслет палӑрать : илемлетнӗ монумент чӗл-
хипе эреш традицийӗ . Композицире сӗм авалтан килекен космогони 
туйӑмӗ пур. Ҫӗрпе тӳпене Пурнӑҫ йывӑҫӗ ҫыхӑнтарнӑ . Йывӑҫпа юнашар 
К. В. Иванов тӑрать . Аллине вӑл кӗнеке тытнӑ . Кӗнеки ҫинче — Нарспи-
пе Сетнер. Туй халӑхӗ урапасем ҫине ларса тухнӑ , юрӑ юрлать, куиӑс 
калать . Пӗри ав, ҫамрӑкраххи, шӑпӑрпа асамлӑ кӗвӗ ӗнерет, хӗрарӑм-
сем сӗлкӗ-тутӑр сулса юрлаҫҫӗ . Савӑк уяв темелле. Анчах... пурнӑҫ 
уяв мар иккен. Лере , Пурнӑҫ йывӑҫӗ айӗнче, ҫурт ҫунать. Тӗнче тӗнӗлӗ 
пушарпа хӗрелнӗ . Вут ҫулӑмӗсем татӑла-татӑла тӳпенелле вӗҫеҫҫё. 
Хӑрушӑ инкекрен хӑтӑлас тесе кайӑк-хурсем таҫта васкаҫҫӗ . Хаярлӑ^х-
па та, ултавлӑ савӑнӑҫпа та тулнӑ тӗнче темӗнле ӑнланма йывар 
кӑткӑс асамлӑха путнӑ . Поэтӑн пӗр хулпуҫҫи тӗлӗнче — пӗркенчӗк айӗн-
чи Нарспи, тепӗр хулпуҫҫи патӗнче — тӳперен анакан Сетнер. Худож-
ник вӗсене, таса юратушӑн кӗрешсе вилнӗскерсене, пирӗшти евӗр туса 
кӑтартнӑ . Ку вӑл халӑхӑн авалхи мифла ӑнланӑвӗ . Ҫапла Праски 
Витти ӗҫӗнче эпир поэма содержанине те, несӗлсен тавракурӑмӗнчи 
шухӑшлава та туйса илетпӗр. 

Произведени тытӑмӗпе сӑнарлӑхне пӑхса тухнӑ май тата ҫакна 
к а л а м а л л а : авторӑн перспектива тӑвас мелӗ хӑйне евӗрлӗ , ӑна вӑл 
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В. Петроз (Праскн Витти). К. В. Иванов сӑнӗ. Ҫӗнӗ 
Шупашкарти Спорт кермснё. 
Портрет К. В. Иванова. Дворец спорта в Новочебок-
сарске. 

тӑрӑхӑн-тӑрӑхӑн вырнаҫтарнӑ уйрӑм лаптӑксенчен йӗркелет. Сӑрӑсен 
тӗсӗсем те час-часах ҫав мелех пӑхӑнса тӑраҫҫӗ . Художник эрешпе 
питех тг вырнаҫуллӑ , виҫёллё усӑ курать. Ҫакнашкал эреш унӑн икс 
ҫӗрте тел пулать: пёри — тумсенче, тепри — произведени тытӑмӗнче. 
Вӗсемпе типтерлё уса курни илемлетсе тунӑ монумента этнографи 
сӗмёнчен хӑратать . Автор симметри саккунне лайӑх пёлет. Пурнӑҫ йывӑҫ-
не, кайӑк-хур картипе ҫулӑм иайӑркисене, Нарспипе Сетнер ӗмӗлкисе-
не йӑлтах симметри йӗркине пӑхӑнтарнӑ . Пурнӑҫри килӗшӳлӗх пӑсӑл-
нине кӑтартнӑ чухне вара художник ҫак симметрие аркатать . Куратпӑр 
ӗнтё, Праски Витти ӗҫӗсене философилле шухӑш витерсе тӑрать . 

Художникӑн монументлӑ Нарспииани чӑваш сӑнарлӑх искусствин-
че чӑннипех те пысӑк пулӑм. Унӑн тепӗр пысӑк ҫитёнӗвӗ вӑл — ҫак 
темӑна эмальре аталантарни. Художникӑн кунашкал мелпе илемлетнӗ 
ӗҫёсене икё пая пайлама пулать: нумай тӗслисем тата пӗр тӗслисем. 
З м а л ь п е ӑсталанӑ Нарспииана илемлетнӗ монумент искусстви пекех 
пуян. Акӑ хӑшпср произведенисене 1982 ҫулта К. В. Ивановпа унӑн 
поэминчи персонажсене сӑнланӑ ӗҫсене илсе пӑхар. Тӗнче тискерлӗхпе 
тулнӑ . Сӑвӑҫ хыҫёнчи йывӑҫ хуҫӑлса аннӑ . Нарспипе Сетнер пурнӑҫран 
уйрӑлнӑ ҫынсен ҫылӑхлӑ чунӗсене ҫаврӑннӑ . Икӗ чухӑн — Сетнер амӑ -
шӗпе ашшӗ тӗнче чӑтса тӑрайми ылханупа ҫул ҫине тухнӑ . 
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Акӑ тепӗр ӗҫ. Вӑл икӗ пайран тӑрать . Пӗринче — ҫамрӑк качча 
хӑйӗн урхамахне ҫавӑтнӑ , тепринче — Нарспи. Вӗсем хушшинче пурнаҫ 
палли — т а к а н ч ч и . Таканччипе, халӑх ӑнланнӑ тӑрӑх, ҫер амашепе 
тӳпе ашшӗне халалласа ирттернӗ ҫурхи уяв вӑхӑтӗнче ярӑнна. Хаше-
сем пӗр-пӗринпе паллашнӑ , савӑннӑ , теприсен таканччи ҫине ирексер-
тен л а р м а л л а пулнӑ . Хӑшпӗрисем ӳксе те аманнӑ . Автор санарлана 
икӗ ҫамрӑк пурнӑҫ таканччи ҫине тӑма ӗлкӗреймен-ха. Вӗсем хаисен 
пуласлӑхне те, вӑхӑтсӑрах хӑрушӑ вилӗм килессине те пӗлмеҫҫе. 

Укерчӗкне тунӑ чухне художник хӑйне уйрӑм мел суйласа илне. Хаи 
сӑнласа паракан пулӑма вӑл пысӑк тӗнче евӗр кӑтартать . Ҫӳлти аван-
чӑк йӗр тӳпе уҫлӑхне палӑртать . Варринчи тӳрӗ йер вара тенче ике 
танмарлӑхран тӑнине пӗлтерет. 

Ҫак халь эпир пӑхса тухнӑ икӗ произведенири санарлах мелесем 
ытти ӗҫсенче те тӗл пулаҫҫӗ . Укерчӗксен содержанине весем филосо-
филле пысӑк шухӑшпа витереҫҫӗ . 

1981 ҫулта Венгрири Кечкемет хулинче эмаль искусствипе еҫлекен 
художниксен Тӗнче симпозиумӗ пулса иртнӗччӗ, выставка йеркеленечче. 
Праски Виттин эмалӗсем вара ҫав выставкӑна тӑратма тивеҫле пул-
чёс Ҫав ҫулах унӑн «Нарспи» ярӑмӗнчи хӑшпӗр еҫесене Будапештпа 
Сентендре ҫыннисем курса савӑнчӗҫ. Кунсӑр пуҫне вӗсене, Шупашкар-
сӑр пуҫне, Мускавиа Ярославльте, Тольяттипе Сочире тата ытти ху-
ласенче те кӑтартнӑ . Хальхи вӑхӑтра Праски Виттин «Нарспи» ятла 
триптихӗ Венгри Республикинчи эмаль искусствин наци музеиенче 
(Кечкемет хули) , «Уяв», «Уйрӑлу», «Тӗлпулу», «Сетнер сане» еҫесем 
Сочири картина галерейинче, виҫӗ произведени — Р С Ф С Р художество 
фондӗнче, улттӑшӗ — Чӑваш государство х у д о ж е с т в о музеиенче у пр а-
наҫсӗ Художник ӗҫӗсем уйрӑм ҫынсен аллинче те пур. Сочире, 1. М. ь а т -
ракова искусствовед патӗнче, сӑмахран, «Нарспи», Шупашкарта , ҫак 
статья авторӗ килӗнче «Нарспипе Сетнер» ятлӑ ӗҫсене курма пулать. 

XX ӗмӗр пуҫламӑшӗнче К. В. Ивановӑн хӑйӗн пултарулахенче те-
вӗленме тапратнӑ Нарспииана паянхи куна ҫити нумаи-нумаи произ-
веденисемпе пуянланчӗ . Халӗ вӑл сӑнарлӑх ӳнерӗн пур жанренче те 
аталанать темелле. Паян кун вӑл монумент искусстви таранах ҫеклен-
чӗ Нарспииана нумай нациллӗ Совет ҫӗрӗнче ҫеҫ шар, чике урла каҫса, 
ытти ҫӗршыв художникӗсен пултарулӑхӗнче те пысак выран иышанче 
тӗнче умне тухса тӑчӗ . Вӑл чӑвашсен культура ҫитеневе, халахамаран 
мулӗ . 

Р Е З Ю М Е 

К В Иванов, являясь классиком чувашской поэзии вошел в исто-
шда культуры народа и как талантливый живописец, график, художник 
К и ч У е с к о У г о искусства. Он хорошо знал творения мастеров эпохи 
Возрождения, был влюблен в произведения гения русской живописи 

Написав работу «Сон Нарспи» как иллюстрацию к своей бессмерт-
ной поэме К В. Иванов тем самым положил начало созданию Нарстш-
ианы. И тема эта впоследствии получает развитие почти во всех видах 
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и жанрах изобразительного искусства. Кроме книжных иллюстраций, 
ей посвящены станковые графические листы — акварели, офорты, лино-
гравюры, а т а к ж е живописные полотна, произведения сценографии, 
монументально-декоративного, декоративно-прикладного искусства. 
Герои поэмы вдохновляют в создании новых произведений не только 
чувашских художников, они находят отражение и в творчестве русских, 
украинских, азербайджанских, татарских, башкирских, марийских, уд-
муртских художников. Образы, созданные классиком чувашской поэ-
зии, запечатлены в графических работах мастеров изобразительного 
искусства Болгарии, Венгрии. Нарспииана расширяет свои границы, 
обогащается новыми произведениями и художественными средствами, 
используемыми в них. Однако ни в одном виде и жанре изобразитель-
ного искусства пока нет произведения, которое по своей художественно-
выразительной, образно-психологической силе стояло бы в одном ряду 
с поэмой «Нарспи». 



О МУЗЫКЕ В ПОЭЗИИ КОНСТАНТИНА ИВАНОВА 

М. Г. КОНДРАТЬЕВ 

Тема «Константин Иванов и музыка» обширна и достойна отдель-
ного изучения. Достаточно сказать, что его поэма «Нарспи» как ни-
какое другое произведение чувашской литературы вдохновила уже 
нескольких композиторов на создание трех опер и балета . В музыкаль-
ное искусство постепенно входят и другие произведения поэта. Об 
этом говорится в различных по жанру и степени глубины исследованиях 
музыковедов, популярной брошюре В. Харитонова «Константин Иванов 
тата музыка» (1971), пока не исчерпавших проблемы. Настоящая ж е 
статья представляет собой заметки о другой стороне темы, практически 
не затронутой до сих пор,— музыке в самой поэзии К. В. Иванова. 

Музыкальность поэзии К. В. Иванова — одно из ее коренных свойств. 
Людские отношения и характеры раскрываются поэтом почти в каж-
дом произведении и через музыкальное их преломление — в песнях, а 
т а к ж е в приемах и образах, заимствованных из музыкально-поэти-
ческих традиций родного народа, отчасти и из мировой литературы*. 
Полны разнообразных звучаний и картины природы, созданные им. 

Музыкальное начало в творчестве Константина Иванова могло иметь 
два источника. Во-первых, мир народного музицирования и музыкаль-
но-поэтической эстетики, в котором он родился и вырос. Во-вторых, мир 
современного ему русского и через него европейского искусства, с 
которым юноша Иванов так или иначе соприкасался в губернском горо-
де, обучаясь в Симбирской чувашской учительской школе и трудясь 
в яковлевской переводческой комиссии. 

Сведения о последнем (т. е. о музыкальном быте и культуре Сим-
бирска тех лет ) , как и о музыкальной подготовленности самого поэта 
(т. е. его способности воспринять и освоить этот мир), весьма скудны. 
В Симбирске начала века работали частные театры, в том числе и 
оперные, бывали концерты гастролеров (например, крупным событием 
были концерты оркестра под управлением Сергея Кусевицкого в 1910 
году) . В какой мере Иванов мог посещать их — неизвестно, хотя в 
воспоминаниях современников зафиксированы факты посещения спек-

* Возможен еще один аспект музыкальности поэзии, раскрываемый, скажем, 
Б. Эйхенбаумом в книге «Мелодика русского лирического стиха» или Л. Фейнбергом 
в книге «Сонатная форма в поэзии Пушкина». Это также особый предмет, остаю-
щийся за рамками наших заметок. 
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таклей в городе. В 1913 году он принимал непосредственное участие в 
постановке сцен из оперы М. И. Глинки «Жизнь за царя» (в качестве 
художника-декоратора) . Постановка осуществлялась силами воспитан-
ников школы. В эти годы совместно с будущим композитором Федором 
Павловым им вынашивалась идея создания национальной оперы на 
сюжет «Нарспи». В своеобразном «музыкальном» видении мира, кроме 
народных традиций, несомненно, сыграл свою роль и творческий метод, 
поэта, содержащий существенные признаки европейского романтизма , 
что справедливо подчеркивается некоторыми исследователями его 
творчества1 . 

Как и все ученики Симбирской чувашской учительской школы, 
Константин Иванов изучал азы музыкальной грамоты. Свидетельством 
этого стала страничка из его «Записной тетради» за 1906 год с назва-
ниями разных тональностей и несколькими нотными знаками (любо-
пытно. что они записаны обычным способом, а не цифровым, принятым 
тогда в школе) 2 . Эти знания применялись воспитанниками при пении 
в учебных хорах, имевших в репертуаре произведения русской и зару-
бежной классической музыки. Именно в период пребывания Иванова в 
школе ее хоровой класс достиг наивысших художественных резуль-
татов, чуть позже (в 1911 г.) возник оркестр, исполнялись отрывки из 
опер и вокально-симфонических произведений. В числе близких дру-
зей Константина Иванова был и будущий композитор, у ж е тогда 
проявивший себя как ярко одаренный хоровой дирижер, Федор Павлов . 
Нередко они вели разговоры о музыке. Известно, что поэт любил и 
знал чувашские и русские народные песни. Об активном отношении к 
последним говорят хотя бы переводы некоторых из них на чувашский 
язык, в том числе двух революционных песен: «Марсельезы» («Вставай, 
подымайся!») и «Дубинушки». Приезжая на каникулы в родную дерев-
ню, поэт любил играть с детьми, заучивал с ними русские народные 
песни 3. Сам поэт, видимо, не обладал внешне выраженными музыкаль-
ными способностями. Он мог принимать участие в общем музицирова-
нии. Сохранилось описание вечеринки, где присутствовал Иванов: «Ком-
пания была очень веселая. Пили кислушку, шутили, пели песни. Особен-
но запомнилась песня «Быстры, как волны». Пел и К о н с т а н т и н ] В а -
сильевич]. Но не помню, чтобы он выделялся своим пением»4 . По сви-
детельству дальней родственницы поэта П. И. Игнатьевой (Кухаревой) , 
Иванов как-то сказал : «Петь я не умею, а слушать люблю» 5 . Однокаш-
ник поэта по школе объяснял это пониженным с детства слухом 
К. В. Иванова («Юрлама вӑл пӗлместчӗ , мӗншӗн тесен унӑн хӑлхи ви-
тӗрех илтсе каймастчӗ» 6 ) . 

П. В. Пазухин упоминает о «юных собирателях мотивов народных 
песен первого сборника» 7 , о том, что именно учащиеся, ровесники 
К. В. Иванова по возрасту, были основными поставщиками материала 
для «Образцов мотивов чувашских народных песен...», изданных в 
Симбирской школе в 1908 году. В числе других песен есть в сборнике 
и тексты Белебеевского уезда Уфимской губернии. Но, по-видимому, он 
у ж е тогда был всерьез увлечен литературным творчеством и не зани-
мался музыкально-фольклорной деятельностью (хотя интерес к фольк-
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лору с его стороны подтверждается, например, записями текстов песен 
и языческих молений 1906 года, текстов песен 1909—1911 годов, кото-
рые вместе с мелодиями в записях П. В. Пазухина опубликованы в 
«Образцах.. .» 1912 г.*). 

Внутреннее ж е музыкальное чутье было присуще К. Иванову как 
широко одаренной натуре (кроме литературы, проявившей себя и в ра-
ботах по живописи) . Об этом можно судить на основании, например, 
анализа сохранившегося плана трагедии «Раб дьявола». П о р а ж а е т не 
только обилие музыкальных (и вообще «звучащих») эпизодов, но их 
ключевое положение в действии. Одно их перечисление занимает едва 

•ли не треть плана : 
1 д е й с т в и е : ...Проносится гул войны... Песня веселья... Песня безумия... 
2 д е й с т в и е : ... Поют, славословят павших... Песня и хохот дьявола. Похорон-

ное пение... Гром гремит, дьявол хохочет... С пением начинают засыпать могилу. 
3 д е й с т в и е : ...Грустная песня матери... В выси гремит гром... Пение духа-храни-

теля... Гремит гром, в окно хохочет дьявол... 

Здесь явственно проглядывают приметы европейской романтической 
драмы. Несомненно знакомство и с «Фаустом» Гете, насыщенным хора-
ми духов, песнями персонажей. Замысел Иванова по насышенности 
музыкой и ее драматургическому значению похож скорее на план опер-
ного сценария, нежели драматического произведения. 

Подобную ж е по типу — «оперную»—структуру имеет одна из глав 
поэмы «Нарспи» — XII («В лесу») . Ее внешнее и внутренне-психологи-
ческое действие основано на музыкальных выразительных средствах. 
Начинается она с картины шумящего, волнующегося леса. В двадцати 
шести начальных строчках — здесь целый набор звукоизобразительных 
глаголов (некоторые повторяются несколько р а з ) : 

Шавлать, кашлать сӗм вӑрман, 
Тамӑкри пек ахӑрать... 

...ӳхӗрет... 
Аҫа ҫапать, шартлатать... 
Ҫумӑр ... кӗрлет... 
...шӑй-шӑй шӑхӑрса... 
Шавлать, йӗрет, ахӑрать. 

Буквально : 

Шумит и воет дремучий лес, 
Как бездна ревет... 

...кричит... 
Гром гремит, громыхает... 
Дождь.. . шумит... 
...шумно свистя... 
Шумит, рыдает, ревет. 

* Факт, что Ивании сам не пытался записывать мелодии, а у себя на родине доверил 
это приехавшему к нему другу — Пазухину, есть еще одно свидетельство его неже-
лания углубляться в музыкальные занятия. Хотя возможности для этого были: в 
родных местах Константина Иванова доныне сохранилась одна из богатейших песен-
но-музыкальных традиций чувашского народа. С конца XIX века здесь собрано свы-
ше тысячи образцов песен и наигрышей. 
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Появляется Сетнер. Он поет, и его песню уносит буря. Происходит 
чудо: он слышит издалека чей-то плач, но и его поэт представляет в 
виде песни: 

Такам юррин сассисем 
Кёрет Сетнер хӑлхине. 

Парень слышит чью-то песню, 
Чутко ловит каждый звук* 

Результатом песенного диалога становится встреча героев. Пением 
же укрощается гнев природы, она откликается другим, уже умиротво-
ренным, звучанием: 

Хура пӗлӗт саланса 
Петрӗ вӑрман хыҫӗнче. 1 
Хӗвел пӑхать шӑратса, 
Кайӑк юрлать йӑвинче. 

Дымный след последней тучи 
Тает в жарком блеске дня, 
Солнце льется в лес дремучий, 
Песни птиц летят, звеня. (Пер. Б. Иринина). 

Но преступление все-таки сбвершено, в природе живут и другие 
звучания: 

Анчах вӑрман ӑшӗ.нче 
Хура кайӑк чӑйлатать: 
Ай, Тӑхтаман, Тӑхтаман, 
Нарспи чунне вӑл шырать! 

Но к Нарспи из глухомани 
Черной птицы рвется стон: 
«Не забудь о Тохтамане! 
Не тебя ли ищет он?» (Пер. Б. Иринина). 

Глагол чӑйлатать (пищать, щебетать, скрипеть — о снеге) исполь-
зован в «Нарспи» всего дважды, кроме цитированного места (о крике 
птицы, олицетворяющей душу убитого Тохтамана) , т акже в качестве 
характеристики звучания свадебной волынки-шибыра: 

' Шӑпӑр сасси чӑйлатать, 
Туя ячӗҫ пуҫласа. 
Заиграл шибыр уныло,— 
Свадьбу начали всерьез. 

Такая связь через редкостное слово (в лексике традиционной народ-
ной песни практически отсутствующее) наводит на размышление о 
характере музыки свадебных сцен поэмы. Ее естественное богатство — 
громкозвучные песни, припевки-такмаки, ритмы массовых плясок, ин-
струментальные наигрыши, звон бубенцов женихова поезда — обильно 
насыщают соответствующие главы (четвертую, шестую, седьмую, 

* К цитатам из произведений Иванова здесь и далее дается русский поэти-
ческий перевод П. П. Хузангая (за исключением отдельно оговоренных случаев). 
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волынка д в а ж д ы упоминается и в третьей главе) . Но означают они 
отнюдь не сплошное веселье. На этом фоне, пока скрытно от окру-
жающих, начинает разворачиваться душевная драма героев. Случайно 
ли и исполнителем жестокой воли отца Нарспи (а, может, и всей об-
щины) , преследователем несчастных беглецов является тот самый маг-
тур шӑпӑрҫӑ (удалец волынщик) , чей инструмент непрерывно гудит 
(чӑйлатать) на свадьбе. Человек, овладевший волшебством музыки 
(вспомним традиционное благоговение чувашей перед народными му-
зыкантами) , не обязательно несет в себе доброе начало. В данном 
случае о н — о р у д и е слепой губительной мести. Поэтому и музыка 
свадьбы при всей ее объективной красоте приобретает зловещий от-
тенок, последний рефлекс которого отсвечивает и в хриплом крике 
таинственной птицы в XII главе. 

Музыкальному началу (конкретно: пению песен) отводится доста-
точно важная роль в других жизненных ситуациях в произведениях 
поэта. Так, в сказке-балладе «Тимӗр тылӑ» («Железная мялка») триж-
ды спасающее Чегесь заклинание предстает в человечнейшем образе 
песни, и автор не забывает напомнить каждый раз : 

Тылла скссе сарӑ кин 
Юрӑ юрлать, чуптарать... 
Татах юрлать юррине... 
Иёрсе юрлать юррине... 

Гонятся,— вдова смекает,— 
С песней лошадь понукает... 
Снова песню запевает... 
Запевает песню, плача... 

Колдовство же злой ведьмы-старухи передано, хотя и звучно, но 
подчеркнуто вне музыкального интонирования: 

...Иӗс тӑпсаллӑ хапхана 
Уҫать чёлхе каласа: 
«Шалт-шалт тыллӑм, шалт тылл."м...» 

...И ворота с петлей медной 
Открывает речью гневной: 
«Лязгай, мялка, бей, стучи...» 

С песнями воины хоронят убитых (в сохранившихся отрывках из 
трагедии «Раб дьявола», ср. вышецитированный план этого произведе-
ния) : 

Вилнисене юрӑпа 
Шӑтӑк ӑшне пытарчӗҫ... 

Павших братьев опустили 
С песней в общую могилу... 

С песней трудятся и в поле, и дома: 
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Тырӑ выраҫҫӗ юрласа. 

С песней рожь густую жнут... 
(«Тӑлӑх арӑм») 

Ёҫчен чӑваш вӑкӑр пек 
Юрла-юрла ӗҫ тӑвать. 

(«Нарспи») 

Наш чуваш, как вол, в работе, 
С песней взялся он за труд. 

Е пурҫӑн ҫип илет те 
Юрла-юрла тӗрӗ тӑвать... 

Или с песней ярким шелком 
Начинает вышивать... 

(«Нарспи»), 

С песней справляют домашние обряды и общаются с родными: 

Ёҫкӗ-ҫикӗ тунӑ чух, 
Еҫсе-ҫисе ларнӑ чух 
Юррисене юрлаҫҫӗ, 
Куҫҫулёпе кулаҫҫӗ. 

В дни, когда пиры справляют, 
Пьют, едят и угощают,— 
Песни на устах у всех 
И звенит сквозь слезы смех. 

(«Хальхи самана»). 

Во всех подобных ситуациях картины пения проникают в поэзию 
Константина Иванова лишь отчасти из родной фольклорной традиции. 
Поэт избегает в них д а ж е намека на этнографическую конкретность, 
почти не цитирует фольклорные тексты, не воспроизводит деталей об-
ряда *. В неменьшей мере просматривается влияние литературной евро-
пейской, в частности, русской традиции. 

Например, в атрибутике «домашней жизни» народа и в самой то-
нальности чувств К. В. Иванову оказываются созвучны образы рус-
ских славянофилов, как их описывает А. К. Толстой в стихотворении 
«И. С. Аксакову»: 

Поверь, и мне мила природа, 
И быт родного нам народа — 
Его стремленья я делю 
И все земное я люблю, 
Все ежедневные картины: 
Поля и села, и равнины, 

* Из всех приведенных «песенных ситуаций» только домашнее застолье может 
быть названо традиционным для чувашского быта. Ни земледельческий труд, ни 
похороны (в формах, упоминаемых Ивановым) не имели развитой музыкальной 
традиции. На родине поэта, как показывают современные исследования, не сохрани-
лась и песенная традиция) на посиделках, с которыми связано рукоделье (хотя она 
известна в других местах). 
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И шум колеблемых лесов, 
И звон косы в лугу росистом, 
И пляску с топаньем и свистом 
Под говор пьяных мужичков... 

Разница , главным образом, видится в том, что чувашский поэт не 
ограничивается описанием прелестей народного быта, не делает прямых 
признаний в любви к ним. Его искусство глубоко вскрывает челове-
ческие отношения. И здесь он мог бы сказать словами А. К. Толстого 
из того ж е стихотворения: 

Гляжу с любовию на землю. 
Но выше просится душа... 

• * ^ 

Народность поэтического мышления К. В. Иванова, связь с миром 
родного фольклора многократно констатировались иванововедами. Хо-
чется подчеркнуть при этом, что она достигается не столько внешним 
подобием формам, выработанным народом, сколько скрывается в самой 
структуре образного мышления поэта. Так, в поэму «Нарспи» пришли 
из фольклора отголоски древнего культа солнца8 , тонкая звукопись и 
цветопись языковых средств9 . В этом ряду следует рассматривать и 
своеобразный культ народной песни и — шире — звучаний мира во-
обще. 

Наполненность звуковыми образами — одна из самобытных особен-
ностей чувашской народной поэзии*. В ней множество упоминаний о 
звучаниях природных явлений — шума леса, грозы, журчания вод, 
голосов животных и птиц. Никакое совершающееся движение не без-
звучно. «Чарик та марик темесен, кёлте урапи хускалмасть» («Пока 
не скрипнет чарик-марик, не тронется с места воз со снопами») ,— 
поется в песне. 

Особое место занимает в этом мире звучаний человеческое пение. 
К песне испокон веков чуваши испытывают нескрываемые нежные чув-
ства. Их выражение в поэзии можно назвать своеобразным культом 
песни. Достаточно перелистать сборник «Образцы мотивов чувашских 
народных песен и тексты к ним», изданный в Симбирске в 1908 году 
и, конечно, известный Константину Иванову, чтобы увидеть устойчиво 
повторяющиеся поэтические мотивы «песни о песне». В них песни и пе-
ние предстают как воплощение высшей красоты, радости жизни, ума. 

* Отчасти, быть может, и вследствие естественных свойств чувашского языка. 
Именно на его материале впервые в лингвистике начала разрабатываться теория 
звукоподражательной лексики. Современный автор пишет: «...Одними из самых бо-
гатых звукоподражательными словами/мимемами/имитативами являются тюркские 
языки, но даже среди них особо выделяется старочувашский, в котором, как еще 
задолго до нас показали исследования выдающегося чувашеведа-тюрколога Н. И. Аш-
марина и его последователей, около двух тысяч самостоятельных слов-имитативов, 
кроме того — производящие корни свыше 90% природных ... слов являются в разной 
степени погашенными мимемами-подражаниями»10 . 
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Тем, как поет человек, поверяются его достоинство, его духовный 
мир: 

Хушрӗҫ пире ватӑсем юрлама, 
Пирӗн айван ӑссене сӑнлама". 

Велели нам старики петь — 
Наши наивные умы испытать. 

В разных местах книги повторяется и мысль о песне как доброй 
памяти о людях: 

Вёренсе юлӑр пирён юрӑсене, 
Эпир асӑра килсен юрлама12. 

Разучите наши песни, 
Чтобы петь, когда нас вспомните. 

Поэтому и в стихах чувашского поэта нет ничего более естествен-
ного, чем звуковой пласт, наряду с почти столь ж е яркими зрительно-
цветовыми образами. Так, в поэме «Нарспи» образуется целая драма-
тургическая система звучащих образов, играющая существенную роль 
в раскрытии содержания произведения. Параллельно, временами — в 
узловых точках драмы — смыкаясь, проходят сквозь поэму звучания 
двух миров: природы и человека. Они едины в экспозиционной части 
( I—III главы) . Зима покидает край, плача и шумя ручьями, весна 
наступает с пеньем птиц. Люди отзываются: девушки позванивают 
серебром украшений, пастушок ладит свирель, на улицах слышатся 
говор взрослых, крики детей, пенье подгулявшего в праздник мужичка, 
голоса возвращающегося стада. Все сливается в единую весеннюю 
симфонию: 

Кайӑк юрри, сын сасси 
Ян-ян ярать таврана, 
Ҫуркуннехи хавас юрӑ 
Килсе кёрет хӑлхана... 

Гомон .птиц, радушный говор, 
Ясный смех звенит вокруг. 
И весенние напевы 
Вдаль летят, лаская слух. 

Лишь в самом конце третьей главы впервые наступает затишье, 
контрастом предвещая грядущую драму (но и ночная тишина имеет 
свою звуковую партитуру: ее г о л о с а — х р а п е н ь е , тявканье собаки, пенье 
петуха и, пока не слышные никому, горестные вздохи мучимой пред-
чувствиями Нарспи) . 

Неотрывен от звучаний и портрет главной героини. Кроме безлич-
ного (как у всех) звона украшений, бренчания ведер у источника, ее 
отличает в хороводе очаровывающий голосок «кайӑк сасси евёрлё» 
(«словно голос певчей птички»). Существенна деталь: она любит петь и 
вне хоровода, рукодельничая. Эти вскользь брошенные штрихи портре-
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та «аукнутся» в последних строчках поэмы * (отметим их перекличку и 
с цитированной фольклорной «песней о песне»): 

Ун хурлӑхлӑ юррисем 
Юлчӗҫ ҫынсен асӗнче. 

Но ее печальных песен 
Не забыли на селе (Пер. Б. Иринина). 

Центральные эпизоды произведения — главы с четвертой по вось-
мую — связаны с картинами свадебного гулянья, об их музыкальности 
у ж е говорилось. Здесь получает развитие контраст с тишиной. П я т а я 
глава «У знахаря» поражает «молчаливостью», полным отсутствием 
музыкальных ассоциаций. Шестая глава вновь включает звучания 
природы. 

Последние главы, стремительно ведущие к развязке , построены на 
чередовании звучащих (в том числе двенадцатая глава , являющаяся , 
несомненно, музыкальной кульминацией поэмы) и внемузыкальных 
(девятая и тринадцатая главы) эпизодов. Здесь контраст все чаще 
проникает во внутрь глав: в десятой — голоса природы взволнованно 
реагируют на преступление, но в доме и во всем селе стоит мертвая 
тишина; в одиннадцатой — безмолвие, но слышна песня пахаря; в че-
тырнадцатой — в ночной тиши свершаются убийства, и возникает шум. 
Напоминая здесь же о песнях Нарспи, автор отчетливо выделяет му-
зыкальную линию из всех звуковых образов поэмы и ставит точку в 
ее развитии. 

^ ^ 

К. В. Иванов — поэт, как говорится, «от б о г а » — н е ставил перед 
собой задачу быть «народным», изучая и воспроизводя народные фор-
мы. Он шел от мироощущения народа, а не от внешних примет. Ду-
мается, об этом говорит полное отсутствие в его стихах одной из ос-
новных форм народнолесенного стиха его родного края (и о материа-
лах «Образцов.. .» 1908 и 1912 годов следует сказать то ж е ) — м н о г о -
сложника «анатри»**. Семислоговой силлабический стих поэмы «Нарс-
пи» практически совпадает с народнопесенным «такмаком». Но о полной 
их тождественности не позволяют говорить немногочисленные строки, 
не совместимые с фольклорным музыкально-поэтическим каноном, тре-
бующим обязательной цезуры между четвертым и пятым слогами (при 
нормативном числе слогов) . Двуслоговая группа, как правило, не об-

* Как отзовется в сцене пахоты одиннадцатой главы и песня мужичка из 
начала поэмы. 

** Кстати, нет примеров этой формы и среди известных собственных записей 
Иванова. Только в песенке «Ҫумӑр», взятой им из сборника 1912 года (и подвергшейся 
небольшой переработке для публикации в «Чувашском букваре») мы видим ее. Т. е : 
поэт был с ней знаком. Использовали ее и другие чувашские поэты конца ХГХ— 
начала XX веков. 
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разует музыкального мотива (полуфразы) в чувашской народной песне. 
В «Нарспи» же есть такие строки: 

Анчах мёнле йёрсен те, 
2 — 3 — 2 Хӗвел хӗртнӗҫем хёртет (Гл. 1) 

2 — 3 — 2 Ҫумӑр ҫырма пек* юхать, 
5 — 2 Лупашкасенчен кёрлет (Гл. 12) 

Вӑйлӑ тӑвӑл тапранса, 
2 — 3 — 2 Сетнер юррине илсе, 

Вӗҫет йӗрсе, ахӑрса. 

2 — 3 — 2 Вӑйлӑ тӑвӑлпа пёрле... (Гл. 12) 

С этой точки зрения еще более уникальна восьмислоговая струк-
тура, не допускающая деления стиха на полустихи: 

2 — 4 — 2 Сивӗ куҫҫулӗпе йёрет... (Гл. 1) 

С другой стороны, следующие случаи отступления от семислож-
ности — при увеличении числа слогов до пяти перед цезурой: 

3 — 2 — 3 Тепёри хмрӗҫ макӑрать (Гл. 12) 

3 — 2 — 3 Савӑнса утать икё чун, 

Ҫичӗ ютӑн мӗн ӗҫ пур? (Гл. 12). 

или же до четырех после цезуры: 

2 — 2 — 4 Вилнӗ чуна вӑрататӑн... (Гл. 12) 

фактически просто воспроизводят обычные дробления, нередкие в на-
роднопесенном «такмаке» **. 

К. В. Иванов нашел удачное применение и сравнительно редкой для 
чувашского фольклора (возможно, поздней для него) форме народного 
стиха—трехъячейковой , имеющей в строке 5—6 слогов, обычно по-
парно объединяемых: 5—5, 5—6, 6—5, 6—6. Она близка по ритму 
русскому пятисложнику (иногда называемому «кольцовским»). На ро-
дине К. В. Иванова эта форма встречается редко. Известны, например, 
записи пеита о Саке и Соке (вероятно, заимствованном из татарского 
фольклора) . В симбирских сборниках 1908 и 1912 годов, доступных 
поэту, почти нет ее образцов, кроме единичных строк в припевах двух 
песен14 и единственной целой песни «Кайрам ҫырлана» 1 5 : 

* Сочетание ҫырма пек «реке подобно» не может по смыслу принять внутрь себя 
цезуру. 

** Обращает на себя внимание факт, что эти примеры обнаруживаются в основ-
ном в песнях Сетнера, которые автор, возможно, слышал про себя как реальное 
пение (а на основе пения легко осуществляются подобные дробления). Цитированный 
стих 116 фольклорен в буквальном смысле. Эта строка встречалась в «Образцах...»13. 
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5 Кайрӑм ҫырлана 
5 Тарӑн ҫырмана 
5 Татрӑм ҫырлнне 
5 Пиҫсе ҫитнине... 

Ввиду важности выяснения истоков стихотворной формы у Ива-
нова приведем также образец еще реже встречающихся шестислоговых 
полустихов из более поздних фольклорно-музыкальных записей 1 6 : 

6 — 5 Кантӑк витӗр пӑхрӑм / ҫумӑр ҫуннне, 
6 — 5 Тула тухса пӑхрӑм / тӑмла юхнине; 
6 — £ Малтан аса илтӗм / хурлӑх курнине, 
6 — 5 Кайран шухӑшларӑм / ырлӑх курнине... 

Близость чувашского 5—6-слогового стиха русскому пятисложнику 
позволила Иванову легко и органично передать ритм стихов А. В. Коль-
цова на чувашском языке. Чувашский поэт предпочел пятисложность 
д а ж е в строках, где сам автор ее не придерживался: 

Оригинал: 

5 Сивё ҫил вёрет, 
5 Хаяр ҫил вёрет; 
5 Пёлёчё шӑвать, 
5 Хуп-хура пёлёт.. 

4 Дуют ветры, 
5 Ветры буйные: 
4 Ходят тучн, 
5 Тучи темные... 

5—6-слоговой стих народного склада был органично использован 
Константином Ивановым и при переводе «Песни про ... купца Калаш-
никова», созданной М. Ю. Лермонтовым в традициях русского былин-
ного стиха, более свободного по слоговой структуре: 

5 — 5 Эй аслӑ патша, / эй Иван ӗмпӳ! 
5 — 5 Сан ҫинчен эпир / юрӑ хутӑмӑр, 
6 — 5 Ху юратнӑ чуру, / сыхлавҫу ҫинчен 
6 — 5 Тата паттӑр хуҫа / Калашник ҫинчен... 

В оригинале же: 

Ой ты гой еси, / царь Иван Васильевич! 
Про тебя нашу песню / сложили мы, 
Про твово любимого / опричника 
Д а про смелого купца, / про Калашникова... 

5 — 7 
7 — 4 
7 — 4 
7 — 6 

Впрочем, чувашский поэт иногда позволял себе и отойти от чистой 
5—6-сложности, оставаясь в рамках национально-чувашских фольклор-
ных форм и вполне в духе ритма оригинала, но не повторяя его бук-
вально: 

7 — 7 Ай, ачисем, юрлӑр-ха, кӗслӗрсене майласа! 
7 — 7 Ай, ачисем, ӗҫӗр-ха, ӗҫӗрсене астуса! 
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У Лермонтова же: 

6 — 6 Ай, ребята, пойте — только гусли стройте! 
6 — 6 Ай, ребята, пейте — дело разумейте! 

В свете этого нельзя не согласиться с тезисом М. Я. Сироткина, 
указавшего на творческое использование в переводе «Песни...» ритмики 
чувашских народных протяжных песен 17, с одним уточнением: 5—6-сло-
говые песни не относятся к протяжным в чувашском фольклоре (да и 
само применение понятия «протяжная песня» в нем остается пробле-
матичным) . 
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СЦЕНИЧЕСКАЯ ИСТОРИЯ ПОЭМЫ 
К. В. ИВАНОВА «НАРСПИ» 

Ф. А. РОМАНОВА 

Сценическая история поэмы К. В. Иванова «Нарспи», как и сцени-
ческая история любого большого художественного произведения, пре-
доставляет исследователям-театроведам, литературоведам возможность 
выявить идейно-художественную ценность поэмы с точки зрения сце-
нического искусства, найти новое подтверждение ее широкой популяр-
ности среди народа, определить место и значение поэмы в истории Чу-
вашского драматического театра, проследить путь освоения театром 
национальной классики. 

Поэма «Нарспи» довольно рано обратила на себя внимание моло-
дого чувашского драматического театра . Она была поставлена на сцене 
у ж е в 1922 году. А текст первой ее инсценировки был опубликован в 
Казани в 1921 году Чувашским отделом Наркомнаца тиражом в 5000 
экз. На титульном листе скромной по виду книги указан лишь автор 
поэмы — К. В. Иванов, но инсценировщик не указан. Кто он? Некто 
Григорьев, упомянутый в одном архивном документе (при перечис-
лении поставленных пьес в театре в 1922 году было записано: «Нарс-
пи», автор Иванов, переделка Григорьева»)1? Или им мог быть 
Г. В. Тал-Мрза — поэт, драматург , актер и режиссер, переводчик мно-
гих пьес для молодого чувашского театра, он же руководитель драма-
тического коллектива в частях Запасной армии Восточного фронта. 
Однако, кроме предположения, что эта инсценировка могла быть сде-
лана человеком эрудированным как в литературном, так и сценическом 
искусстве, каким был Тал-Мрза , других доводов пока нет*. Предпо-
лагалось также , что это — инсценировка П. Н. Осипова. Но такую 
версию «опроверг» сам Петр Николаевич в виде ответа на критику его 
инсценировки, поставленной театром в 1922 году (о чем речь пойдет 
н и ж е ) . Д р а м а т у р г утверждает , что его инсценировка не публиковалась 
и публиковать ее он не собирается («ҫаптарасшӑн пулман», «манӑн 
«Нарспи» ҫапӑнманскер», «пьесӑна ҫаптарасшӑн эпӗ ку таранччен тӑ-
рӑшман») 2 . 

Таким образом, исследователям предстоит установить автора, пер-
вым дерзнувшего перевести любимое народом поэтическое произведение 
на язык драмы. Разумеется, это не единственная попытка инсцениро-

* Разве что еще почерк карандашных пометок на экземпляре книги из фонда 
книжной палаты Чувашской АССР, напоминающий почерк Г. В. Тал Мрзы. 
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вать классическую поэму нашего поэта. «Нарспи» как потенциальное 
драматическое произведение много раз привлекала внимание литерато-
ров и театра. Более того, с самого начала она стала для Чувашского 
драматического театра эталоном художественности. 

Кроме первого инсценировщика к поэме обращались П. Осипов, 
Ф. Вуколов-Эрлик3 , С. Ялавин4 , В. Алагер и А. Калган, Я. Ухсай, 
И. Молодое 5 . Из семи инсценировок на сцене Чувашского драматичес-
кого театра были поставлены три в семи постановках (дважды ста-
вилась инсценировка П. Осипова, четыре раза — В. Алагера, А. Кал-
гана, один — Я. Ухсая)* . Ставили поэму как пьесу и на Чувашском 
радио: впервые — в январе 1936 года (режиссер и исполнительница 
роли Нарспи — У. Тимофеева, Сетнер — Ф. Трофимов, Михедер — 
И. Молодов, Тохтаман •—Г1. Медиков). Поэма Иванова вдохновляла 
композиторов на создание опер. Можно смело утверждать, что ни 
одно поэтическое и прозаическое произведение чувашской литературы 
не инсценировалось так много и не привлекало к себе столько вни-
мания театра, как «Нарспи». И это вполне объяснимо. По художест-
венной структуре она удивительно близка к драме. Литературовед 
Н. С. Павлов в статье «Драматические элементы поэмы «Нарспи» 
К. В. Иванова» справедливо выделял ее высокие драматургические 
достоинства, подчеркивая, что она представляет собой готовую канву 
для драмы, что «целым рядом своих существенных компонентов она 
закладывала основы для чувашской драматургии» 6 . 

О самом авторе и его произведении чувашскими учеными написано 
немало работ. Но, как заметил литературовед Г. Хлебников, подлинное 
творение искусства неисчерпаемо, как природа7 . В то же время, огля-
дывая сценическую историю поэмы, отдавая должное создателям спек-
таклей разных лет, можно сказать, что и театр еще не создал такой 
вариант постановки, который полностью бы удовлетворял каждого зри-
теля, знакомого с текстом оригинала поэмы. Но к а ж д а я новая поста-
новка поэмы была и будет порождением своего времени. Театр обязан 
увидеть и выделить в произведении те мотивы, которые были бы со-
звучны данному моменту, и так трактовать его, чтобы спектакль отве-
чал настроению, духовным запросам сегодняшнего зрителя. Литера-
турное произведение имеет собственную жизнь. И с этим нельзя не 
считаться. Однако, как и во всяком классическом сочинении, в «Нарс-
пи» есть непреходящие, вечные ценности, и театр должен их учи-
тывать. 

Следует отметить как положительный момент, что драматурги-
сценаристы, отталкиваясь от природы сценического искусства, стре-
мятся проникнуть и в удивительный мир прекрасного, содержащийся 
в поэме. Но нельзя упускать из виду, что основной акцент произве-
дения — это его высокий гуманизм, прославление человека и человеч-
ности. Ценность, которую сразу д а ж е трудно совместить с юным воз-
растом создателя — 17 лет. И понять его можно, лишь обратившись к 
фактам его человеческой и творческой биографии. 

* 1922, 1930, 1941, 1945, 1948, 1960, 1979 гг. 
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Непреходящая ценность поэмы — в ее истинной народности, в рас-
крытии во всей глубине национального характера героев, в показе 
широкой панорамы чувашской действительности (глубокое проникно-
вение в жизнь народа, любовное отображение быта, обычаев и обря-
дов, костюмов). Все это зримЭ, живописно, узнаваемо, а потому и 
дорого. Особую роль играет в поэме природа. Она едва ли не одно из 
главных действующих лиц, которое способствует наиболее полному 
раскрытию характеров героев. Более того, Нарспи и Сетнер в поэме не 
что иное, как суть самой природы, ее порождение — ведь они не то что 
не хотят, они не могут преступить законы естества, изменить своему 
чувству любви, отказаться от борьбы за право выбора, за духовную 
свободу и независимость. Подчиниться законам мира социальной неспра-
ведливости д л я них значит предать человеческое, природой опре-
деленное начало. Неразрывность связи героев с природой — это одна 
из сильнейших поэтических начал произведения. Когда ж е постанов-
щики, режиссеры, художники недооценивают эту сторону поэмы, они 
обедняют и ее главную идею. 

Выигрывают те авторы инсценировок, которые с большим уваже-
нием, с доверием, с трепетной осторожностью относятся к первоис-
точнику. Любое вторжение в текст поэмы, привнесение в него инсцени-
ровщиком «дополнений» не приносили успеха. А когда в' эту работу 
включались такие поэты, как Я. Ухсай, то рождалось другое, новое 
произведение. Раскрытие истинной художественной ценности произве-
дения специфическими выразительными средствами — долг театра . 

Нельзя забывать т а к ж е о том, что поэма имеет свой подтекст, образ, 
облеченный в слово, к а ж д а я художественная деталь многозначны. 
Сетнер и Нарспи почти не выражают своих чувств словами. Если об-
разы Тохтамана, Михедера, его «старухи» имеют законченную, яркую, 
но раз данную авторскую характеристику и в течение всей поэмы она 
остается неизменной, то образы главных героев вырисовываются по-
степенно, с развитием сюжета, здесь много нюансов, красок, деталей. 
И задача инсценировщика, тем более режиссера театра — раскрыть это 
поэтическое своеобразие. К тому ж е нельзя не учитывать то, что чу-
вашский зритель чуть не с пеленок знает поэму. Он не беспристрастен. 
Тем ответственнее и труднее задача театра . Тут многое зависит от 
мастерства актеров. А в постановке «Нарспи» в этом отношении были 
немалые достижения. История театра запечатлела исполнение ролей 
Тохтамана актерами П. Медиковым, Г. Фадеевым, И. Молодовым, 
Б . Алексеевым, В. Родионовым, Михедера — И. Шевле, И. Илларионо-
вым, Г. Фадеевым, В. Кудряшовым, жены Михедера — Д . Кузьминой, 
Е. Шорниковой, В. Кузьминой как большое творческое достижение. 
Запомнился зрителям и яркий образ Нарспи (в исполнении О. Ырзем, 
A. Долговой, Р. Ананьевой, Т. Еруслановой, В. Кузьминой, Н. Григорь-
евой), Сетнера (И. Максимов-Кошкинский, А. Ургалкин, Г. Терентьев, 
B. Семенов) . К актерам в этих ролях у зрителя, естественно, особо 
повышенные требования. И это создает для исполнителей свои особые 
трудности, которые зачастую толкают их к далеко неполному вопло-
щению созданных в поэме образов. Так, не многим режиссерам и акт-
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рисам удается воплотить образ Нарспи в развитии. Часто ими опус-
кается изначальная авторская характеристика героини. Вспомним хотя 
бы строки, которые чаще всего игнорируются при созданин этого об-
раза героини (здесь нельзя не прибегнуть и к оригиналу, ибо поэма 
еще не имеет удачного во всех отношениях перевода) : 

Вӑйӑсенче ун сасси Как у пташки, чисто льется 
Кайӑк сасси евёрлё, Серебристый голосок, 
Ахалтатса кулиг! чух Будто утром у колодца 
Ҫирӗп ҫын ку темелле. Льется струйка на песок. 
Вӑйӑ саланичченех Смех Нарспи — д л я хоровода 
Савӑнтарать сассипе... Радость общая всегда... 

Тӗлӗкре те савӑнать... Сладко спится ей и снится 
Сон хороший до утра. 

А она цветистым шелком 
Юрла, юрла тёр тӑвать... Расшивает полотно...1 

Вряд ли кто из видевших разные постановки поэмы сможет вспом-
нить такую Нарспи — веселую, жизнерадостную, трудолюбивую, 
звонкоголосую в хороводах, девушку, полную непосредственности, но 
и сдержанную, скромную. Чаще всего театры упускают первое пред-
ставление поэтом своей героини. Между тем это очень важный момент 
в развитии образа. Здесь, с одной стороны, идет проникновение в на-
родную психологию, постижение национального идеала человеческого 
характера, с другой — изначальное становление самой героини. Ведь 
именно этому юному, богато одаренному от природы существу пред-
стоит пройти тернистый, оказавшийся таким коротким, жизненный путь, 
сформироваться как сильной, героической личности. Становление об-
раза театр сможет проследить, лишь внимая слову поэмы с первых ее 
строк. Чем ярче, убедительнее будет раскрыт в спектакле образ Нарс-
пи, каким он дан поэтом в начале, тем значительнее предстанет он в 
финале. Однако этот момент зачастую выпадает и из поля зрения ис-
полнительниц. Одна из распространенных трактовок образа такова, 
что актриса, покоренная лирическим, драматическим содержанием роли, 
с первых картин, говоря театральным языком, «играет результат», с 
самого начала предвосхищает роковой финал. 

Не менее сложен для воплощения на сцене образ Сетнера. Во мно-
гих постановках он дается весьма приближенно. Роль эту чаще всего 
играют в плане амплуа героя-любовника. И на второй план отходят 
глубокий психологизм героя, его (решимся на такое утверждение) 
философский склад ума, его духовная зрелость. Трудность актера-ис-
полнителя роли Сетнера в том, что лишь между строк поэмы можно 
уловить черты его натуры — его чувство собственного достоинства, 
цельность, силу характера. Уловить, как мучителен его поиск спасе-
ния Нарспи и, значит, своей любви, насколько зрел он в сравнении с 
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Нарспи, в трезвой оценке социального зла окружающего мира («слиш-
ком много в мире зла!») , как проницателен он и мудр. И все это в 
сочетании с поэтическим, лирическим началом образа . Из ряда испол-
нителей, пожалуй, ближе всех к поэтическому оригиналу был образ 
Сетнера, созданный артистом А. Ургалкиным (1941, 1948 гг.) . 

В сценическом искусстве должно быть аксиомой то, что работа над 
к а ж д ы м классическим произведением для любого театра становится 
школой мастерства. Постановки «Нарспи» в Чувашском драматичес-
ком театре как раз и становились уроком мастерства, ступенью к твор- ' 
ческому совершенству. 

Выше было сказано, что Чувашский драматический театр впервые 
обратился к поэме К. Иванова в 1922 году, премьера спектакля сос-
тоялась 27 января*. С него и начинается сценическая история «Нарс-
пи». Д л я театра это было трудное во многих отношениях время. Прошло 
всего полтора года, как он переехал из Казани в столицу только что 
образованной Чувашской автономной области. Переехал далеко не в 
полном актерском составе — труппа формировалась заново. Вновь при-
шедшие в театр актеры учились прямо на сцене в ходе работы над 
новыми спектаклями. В этом была одна из причин того, что преды-
дущий сезон (1920—1921 гг.) не принес театру никаких творческих 
успехов. 

Почти все шедшие на сцене спектакли были лишь повторе-
ниями репертуара казанского периода. Особенно остро ощущал театр 
голод на новые чувашские произведения, на которых молодежи легче 
было бы постигать грамоту актерского мастерства, а зрителю — знако-
миться с театром. 

Огромные трудности развития театра были связаны и с общим по-
ложением в стране и Чувашии. Экономическая и политическая жизнь 
области осложнилась голодными 1921—1922 годами. Объявление о 
предстоящей премьере спектакля «Нарспи» соседствовало с сообще-
ниями с мест, шедшими под заголовками: «Среди умирающих от голо-
да» , «Когда же придет помощь?!», «Голодающие дети»...9 

Сложной была и политическая обстановка. В январе 1921 года на 
территории Чувашии вспыхнул мятеж, вошедший в историю как «ца-
панное восстание». После его подавления враги Советской власти из-
менили тактику. Они стали убивать коммунистов, сельских активистов 
из-за угла, под покровом ночи. Новое утверждалось в преодолении ве-
личайших трудностей. И появление в это сумрачное время сценичес-
кого варианта любимого народом произведения было воспринято как 
большое событие в жизни народа . Оно связывалось с идеей духовного 
возрождения нации, с утверждением идеала прекрасного, той нравст-
венной ценности, что веками складывалась в народе. Константина Ива-
нова сравнивали с Пушкиным, а в самом произведении видели источник 
жизни: «Нарспи» возрождает душу, задохнувшуюся в темноте и духо-
те»,— писал один из рецензентов1 0 . Хотя в силу изложенных причин в 
художественном отношении спектакль был далек от совершенства, мно-

* По другим данным — 28 января. 
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гие зрители прощали театру недостатки постановки. Д л я них дорого 
было то, что на сцене воссоздавалась жизнь его народа, что перед 
ними были любимые герои: «Я еще не видел такого праздника. Нет 
слов, чтобы выразить свою радость... Как родниковая вода чист чу-
вашский язык. Перед глазами — жизнь чуваш, их обычаи, перед гла-
зами на время спустившаяся на землю крылатая птица Нарспи и испе-
пеливший ее сердце, словно голубь, с устремленной душой, Сетнер... 
Спектакль не без недостатков. Но писать о них у меня не поднимается 
рука. Склоняю голову перед его создателями» 1 1 ,—таким возвышенным 
слогом приветствовал театр писатель и благодарный зритель Д . П. Пет-
роз-Юман, оценивая спектакль как культурное явление. Единомыш-
ленников у него было немало. И они по-своему были правы. Но были 
правы и те, у кого «поднялась рука» на спектакль, кто попытался 
выявить его недостатки. Ибо в своей оценке они отталкивались от 
самой поэмы12 . 

Автором инсценировки был в будущем известный, а пока лишь 
начинающий чувашский драматург Г1. Н. Осипов*, которому едва 
исполнился 21 год. Конечно, работа над шедевром чувашской лите-
р а т у р ы — поэмой И в а н о в а — д л я него была настоящей школой мастер-
ства. Но — лишь первой ступенью этой школы. К инсценировке, постав-
ленной в 1922 году, и к следующей (тоже — П. Н. Осипова) , поставлен-
ной в 1930 году, рецензенты предъявили суровые, но и обоснованные 
претензии. Более снисходительны были к актерам. Основные замеча-
ния сводились к упреку в отступлении от текста поэмы, в сокращении 
содержания, смещении событий. В первом варианте действие начина-
лось сразу со свадьбы в доме Михедера, во втором акте она прохо-
дила в доме Тохтамана. Тут же, на свадьбе, Нарспи, подсыпав в пиво 
яд, отравляла ненавистного мужа. Пропускалась одна из поэтических 
с ц е н — н е ж д а н н а я встреча Нарспи и Сетнера в лесу. Действие послед-
него акта происходило в доме Сетнера. По существу, сюжетная линия 
развивалась по внешним событиям. Д л я развития образов, для рас-
крытия психологии персонажей драматургического материала театру 
явно недоставало. 

Судя по письму П. Осипова в редакцию журнала «Сунтал»1 3 , позд-
нее (в 1930 году) он вернулся к этому литературному опыту, ввел но-
вые бытовые сцены: в деревне Сильби, эпизод, где Сентти утешает 
свою тетку Нарспи, уточнил сюжетную линию. Но и новый вариант 
опять же многих не удовлетворил. Довод был один: «И все ж е поэма 
воздействует сильнее»14. 

Д а , суровы были критики спектаклей, и исходили они из благих 
желаний. Но подобные события в культурной жизни народа , как по-
становка указанного спектакля, выглядят совершенно иначе, если 
учесть социально-политическую обстановку того времени. Н а сцене 

* Мои сомнения в авторстве П. Н. Осипова, высказанные мною в книге «Театр, 
любимый народом» (Чебоксары, 1988, с. 49) рассеялись, после вновь выявленных 
материалов. Но следует оговориться: впервые поставленная и впервые напечатанная 
инсценировки (Казань, 1921) принадлежат разным авторам. 
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театра «Нарспи» впервые появилась в то время, когда в чувашском 
литературоведении наметились тенденции не в меру ретивого пересмот-
ра культурного наследия прошлого. 14 июля 1923 года газета «Чу-
вашский край» сообщала, что на состоявшемся собрании членов союза 
чувашских писателей и журналистов «Канаш» было признано, что 
«Нарспи» «не является образцовым произведением для трудящихся 
масс чуваш и по нему молодым писателям не следует учиться». Надо 
отдать должное принципиальности Чувашского театра, который в тот 
ж е год свой очередной сезон открыл спектаклем «Нарспи» (15 декабря 
1923 года) . Когда же некоторые чувашские критики, став в 30-х годах 
на путь вульгарного социологизма, пытались принизить роль и значение 
творчества К. В. Иванова и его «Нарспи», Чувашский театр вновь об-
ратился к поэме. Новая премьера состоялась 19 февраля 1930 года. 

В объективной оценке творчества К. В. Иванова, в утверждении 
мысли о высокохудожественности его произведений спектакли, конечно 
же, сыграли свою положительную роль в трудное время становления 
национальной культуры. 

Обращение к классической поэме К. В. Иванова имело огромное 
значение д л я развития и становления самого театра. Как отмечалось 
выше, впервые ее поставили тогда, когда в репертуаре театра, по су-
ществу, не было новых чувашских пьес, тогда как национальный театр 
не может развиваться вне национальной драматургии. Поэтому 
с радостью было воспринято коллективом известие о появлении 
инсценировки поэмы. У театра появилась реальная возможность 
выразить свое отношение к утверждению национального само-
сознания, приблизить свое искусство к народу, завоевать так недо-
стающего ему зрителя, почувствовать собственную необходимость в 
его жизни. Но слишком ограничены были силы. Спектакль ставил 
недостаточно опытный в режиссуре Ф. Паймук и ни о какой определен-
ной, разработанной трактовке поэмы не могла идти речь. Очень мало 
было репетиций, театр имел бедную костюмерную и т. д. И тем не 
менее, его коллектив верно уловил мысль поэта. Хотя и интуитивно, но 
театр стремился на материале поэмы рассказать о духовном богатстве 
народа , о жизни чувашского села во всей национальной самобытности. 
И спектакль стал довольно красочным зрелищем, показывающим жизнь 
и быт патриархальной чувашской деревни, рассказывающим о судьбе 
двух влюбленных. Спектакль покорил зрителей своей узнаваемостью: на 
сцене воссоздавалась жизнь деревни во всем разнообразии ее красок. 
С соблюдением всех ритуалов проходили сцены свадеб — в доме невес-
ты, отдельно — в доме жениха. Со сцены звучали знакомые с детства 
свадебные, молодежные песни, народные мелодии. И в зале царило 
праздничное настроение. Не случайно свою рецензию на эту постановку 
известный чувашский писатель Д . Юман назвал «Чӑваш уяв хӳшӗ 
(театтӑр)» , т. е. «Чувашский праздничный ш а л а ш (театр)» . 

Однако настораживали отсутствие опыта, непрофессионализм ак-
теров. Беден был реквизит. Костюмы, украшения и другие необхо-
димые вещи пришлось доставать самим исполнителям ролей, приво-
зить из родных деревень. В результате на сцене произошло смешение 
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костюмов и уборов верховых, низовых и средненизовых чувашей. На 
это обратили внимание ценители спектакля. Один из них предостере-
гал, что недооценка художественного оформления в дальнейшем 
может отразиться на развитии сценической культуры театра1 5 . Но 
зрители великодушно не замечали подобных «мелочей». Их покоряла 
достоверность легко узнаваемой деревенской жизни, воссозданной на 
сцене. 

Одним из значительных моментов спектакля, вошедшим в историю 
театра, было исполнение роли Нарспи первой чувашской актрисой 
О. И. Ырзем. Позднее она дважды возвращалась к ней, дополняя и 
обогащая ее. По сути, с этого образа и началась ее настоящая работа 
профессионала. И она создает целую галерею образов чувашских жен-
щин, которые позволили позднее сказать о ней как об актрисе, обла-
дающей исключительным чутьем национального характера. К работе 
над ролью Нарспи О. И. Ырзем отнеслась с большой ответственностью, 
прекрасно понимая, что создаваемый ею образ не должен расходиться 
с тем, который уже имелся в сознании каждого зрителя, знакомого с 
поэмой. Конечно, в силу сложившихся обстоятельств, актрисе не уда-
лось добиться желанного — слишком мало было времени, отпущен-
ного для работы над образом. Но собственное актерское чутье подска-
зало ей верный путь: из всего арсенала красок, каким был создан 
портрет героини, она отобрала те, которые были особенно близки ей — 
поэтичность, лиричность Нарспи, ее чистоту и целомудрие. Актриса 
стремилась создать близкий к народному идеалу образ прекрасного. 
В ходе репетиций она обращалась к реальной действительности; перед 
ее глазами были близкие ей люди, в том числе двоюродная сестра, ко-
торая повторила путь Нарспи. Обращение к прототипам изучения жиз-
ненных р е а л и й — т а основа, которая служила материалом для твор-
ческой работы. Но на таком пути актера подстерегает опасность созда-
ния стереотипа, простого копирования жизни. О. Ырзем ж е создавала 
образ обобщающей силы, исходя из собственного опыта, но опираясь 
на народный идеал красоты. 

В последующие годы над образом Нарспи работали и другие акт-
рисы. Интересна работа Ф. Д. Дмитриевой. В результате зрители 
познакомились с драматическим образом чувашской девушки Нарспи. 

Положительную оценку дали рецензенты исполнителям и остальных 
ролей: И. Максимову-Кошкинскому (Сетнер), И. Шевле, И. Илларио-
нову (Михедер), Д . Кузьминой и У. Тимофеевой (жена Михедера) . Бо-
лее чем скромно выглядела игра актера Кузьмина в роли Тохтамана. 
Вообще в спектакле недостаточно полно раскрыты отрицательные пер-
сонажи, силы, олицетворяющие зло. 

В 1927 году художественное руководство театра возглавил П. Н. Оси-
пов, и в 1930 году он поставил сделанную им ранее инсценировку 
знаменитой поэмы К. В. Иванова. Новая постановка вызвала живой 
интерес зрителей, хотя и слышались упреки, что театр предложил 
«укороченный» вариант поэмы, тем не менее посетители тепло встре-
тили спектакль. На этот раз стержневой была сюжетная линия спек-
такля Нарспи — Тохтаман. Создавая образ героини, О. Ырзем много 
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использовала из того, что ею было найдено при первом исполнении 
роли. Но не только. Тохтаман в исполнении актера П. Медикова 
был суров. Это человек определенных принципов и убеждений, крепко 
стоящий на земле. Сам постановщик открыл в П . Медикове нового 
актера: он приехал в Чебоксары вместе с П. Осиповым в 1927 году, 
в актерскую работу включился т а к ж е с помощью Петра Николаевича в 
Казани. Многообещающую творческую заявку, сделанную в спектакле 
«Нарспи», он вполне оправдал, создав позднее весьма неоднозначные 
образы Степана («В деревне» Ф. П а в л о в а ) , Сатина («На дне» М. Горь-
кого) , Ивана Грозного («Василиса Мелентьева» А. Островского) . 

Одним из главных недостатков была слабая игра актера, испол-
нявшего роль Сетнера. Рядом с нежной и светлой Нарспи—Ырзем Сет-
нер выглядел слабовольным, д а ж е перепуганным («чӗтрекен хӑрав-
ҫӑ»1 6) юношей. Авторы рецензий не назвали имя исполнителя этой роли, 
но не пожалели слов, чтобы выставить его в неприглядном свете. 

Были в спектакле и свои небольшие постановочные открытия. Ре-
жиссер П. Осипов попытался воссоздать на сцене особую лирико-по-
этическую атмосферу, прибегнув к светлым, музыкальным оформлениям 
(звездная ночь, мерцающий огонек лучины, тихая, предвещающая тра-
гедию музыка. . . ) . И все это не осталось незамеченным. 

Д л я театра , который пережил трудный период становления, когда 
он оказался д а ж е на грани развала , обращение к чувашским пьесам, 
в том числе и к «Нарспи», оказалось счастливым обретением*. С твор-
ческими успехами коллектива в зал вернулся зритель. 

Между спектаклем «Нарспи» 1930 года и следующим обращением 
театра к поэме проходит десять лет. Это были годы, • насыщенные 
трагическими событиями, когда в коллективе появилась неуверенность 
в завтрашнем дне. Но в это время в его коллектив впервые влилась 
группа актеров и режиссеров со специальным театральным образова-
нием и шло постижение опыта передовой русской театральной куль-
туры, основ актерской школы Станиславского. Творческое становление 
происходило и через обращение к пьесам классиков — А. Островского, 
М. Горького, Ф. Шиллера , Ж . Мольера; современников — Н. Погоди-
на , А. Корнейчука, В. Киршона; чувашских авторов — П . Осипова, 
И. Максимова-Кошкинского, Н. Мраньки, Н. Айзмана, А. Калгана 
и других. Театр обрел широкое признание зрителя, в 1933 году ему 
присваивается наименование академического. И когда театр снова 
обратился к поэме, в составе труппы уже были яркие, самобытные 
актеры. Это был коллектив единомышленников. 

Премьера новой постановки «Нарспи» состоялась 18 марта 1941 
года, когда поэма и его автор получили широкое признание в народе 
и заняли достойное место в духовной жизни республики. К 50-летию 
поэта 28 мая 1940 года Совет Народных Комиссаров Ч А С С Р при-
нимает постановление о праздновании юбилея К. В. Иванова. И эта 
славная дата отмечалась во всех городах и селах Чувашии. В. Ивани-

* Репертуар театра 1927—1930 годов состоял только из пьес чувашских авторов, 
•не было ни одной переводной, ни одной классической пьесы. 
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шин с искренней увлеченностью работал над оперой «Нарспи». В 
1940 году в исполнении чувашских артистов прозвучали отрывки из 
оперы, в марте 1941 года — в исполнении артистов Музыкального театра 
имени К. С. Станиславского и В. И. Немировича-Данченко — по Все-
союзному радио. В этой обстановке глубокого почтения к поэту и его 
творчеству началась подготовка к созданию спектакля «Нарспи» в 
Чувашском академическом театре. 

Рождался он в атмосфере творческого подъема, всеобщей заинте-
ресованности. По инициативе Чувашского обкома партии молодые ли-
тераторы В. Алагер и А. Калган написали инсценировку, наиболее при-
ближенную к оригиналу. Позднее были новые попытки инсценировать 
ее, но до последнего времени театр продолжал отдавать предпочтение 
варианту А. Калгана и В. Алагера. Причины, вероятно, кроются в том, 
что инсценировщиками были опытные мастера слова, освоившие за-
коны сцены. 

К созданию спектакля привлекались другие творческие коллек-
тивы: Чувашский ансамбль песни и пляски, симфонический оркестр, 
учащиеся Чувашского театрального училища, вплоть до швейной 
артели имени Ленина, Альгешевской артели «Вышивка», где готовились 
костюмы. Художником спектакля был приглашен уже известный тогда 
живописец Ю. Зайцев, за музыкальное оформление взялся композитор 
Г. Лисков. Новая постановка спектакля вызвала небывалый зритель-
ский интерес. Газеты посвящали ей целые развороты, 25 мая «Красная 
Чувашия» сообщала, что за семь дней (неделю спектакль шел каждый 
вечер) его посмотрело 3700 человек — заявки шли от предприятий, кол-
хозов, райцентров. 

Спектакль не сходил со сцены, насколько это было возможно в то 
суровое время, и в годы Великой Отечественной войны. Более того, 
яркие, сильные, до конца верные своим идеалам герои, высокие гума-
нистические мотивы этого замечательного произведения К. В. Ивано-
ва оказались нужными в драматические годы войны. Спектакль как 
лучшая работа театра был включен также в юбилейную программу, 
посвященную 25-летию театра, которое торжественно отмечалось в 
апреле 1943 года. То, что он очень современен, утверждается в рецен-
зии И. Тукташа и Л . Агакова *, высоко оценивших значение постановки 
в том, что спектакль стал выражением возросшего чувства националь-
ного достоинства, гордости и преклонения перед гением поэта. 

•Постановка 1941 года знаменательна во многих отношениях, в том 
числе и в творческом. Она знаменовала собой новый этап в развитии 
театра. В 1937 году коллектив возглавили — сначала талантливый ре-
жиссер и педагог, ученик К. С. Станиславского Е. А. Токмаков, потом— 
первый чувашский режиссер с высшим специальным образованием 
(окончил ГИТИС) — К. И. Иванов, а в 1940 году в театр вернулся 

. * Авторами рецензии «Большая победа» (Чӑваш коммуни, 25 марта 1941 года) 
были талантливый писатель, тонкий стилист, отличавшийся объективностью суж-
дений, И. Тукташ и писатель, профессиональный театральный критик (окончил 
ГИТИС) Л. Агаков. 
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выпускник того ж е Г И Т И С а Л. Н. Родионов. Все они были приверженца-
ми мхатовской театральной школы, исповедовали одну веру — актер-
скую систему Станиславского. Тогда в коллективе повелась упорная, 
систематическая учеба по повышению его профессионального уровня, 
сценической культуры. Авторы открывали новые неисчерпаемые воз-
можности своего творчества, постигали основы искусства перевопло-
щения. В эти годы один за другим появлялись спектакли, свидетельст-
вовавшие о стремительном творческом взлете коллектива. Среди них 
был и спектакль «Нарспи». 

Новое обращение к поэме оказалось этапным и в том отношении, 
что этой постановкой театр добился и принципиально нового прочтения 
национальной классики — он прорывался к социально-эпическому, ис-
торическому материалу поэмы. «Талантливый режиссер нашел очень 
верный стиль. Убедительными реально-правдивыми красками передал 
он и историческую обстановку поэмы, раскрыл картины чувашской 
жизни, внутренний мир героев»17 . Так писали рецензенты о новой по-
становке. Это было дорогое признание. Особенно если учесть, что спек-
такль ставил молодой режиссер, но уже достаточно хорошо заявивший 
о себе первой работой — спектаклем «Чакка» по поэме С. В. Эльгера. 
«Нарспи» стала дипломной работой Л. Н. Родионова. В своей режис-
серской экспликации, хранящейся сегодня в Центральном государст-
венном архиве литературы и искусства, он писал: « П о э м а — э т о песня 
народа. . . Большая песня, симфония о жизни чувашей... Песня о боль-
шом человеческом чувстве — о любви, о могучих, величавых людях, но 
и об окружающем их мире, законы которого не позволяют им жить 
свободно и радостно»1 8 . Молодому режиссеру в значительной степени 
удалось осуществить собственное видение поэмы. Проявив ценные в 
его профессии организаторские способности, он смог направить усилия 
невиданных ранее в стенах театра творческих сил — хора, оркестра, 
участников массовок. Это было яркое, красочное, истинно народное 
зрелище, воспроизведение всего богатства национальных красок, но и 
печальная песнь о героях поэмы. При обсуждении дипломной работы 
преподаватель Г И Т И С а Б. Берновский отметил, что Л . Родионова как 
режиссера подстерегала опасность увлечься бытовыми подробностями 
в воссоздании жизни на сцене, в разработке характеров. Вовсе не 
отказываясь от бытовой достоверности, поскольку события связаны с 
определенной средой и бытом, режиссер сумел создать на сцене особую 
поэтическую атмосферу, создать спектакль, достойный творения К. Ива-
нова, перекликающегося с рядом поэтических произведений мировой 
литературы. 

В моей записной книжке имеется маленькое интервью, взятое у 
Юрия Антоновича Зайцева 25 ноября 1966 г. На вопрос, в каком стиле 
он пытался оформить спектакль, ответил: «Вряд ли я тогда думал о 
стиле. Очень хотелось передать красоту чувашского края , чувашских 
костюмов. Я многб ездил по деревням, делал зарисовки». 

Вместе с художником Ю. А. Зайцевым, композитором Г. Лиско-
вым — знатоком чувашского музыкального фольклора, вместе с труп-
пой актеров Л . Н. Родионов создал невиданное по массовости, по кра-
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сочности представление. Выразительны были хороводы, молодежные 
игры, свадьба, и воспринимались они не как вставные номера, что 
нередко встречалось раньше, а как органическая часть сценического 
произведения. Поэтична была сцена у родника, когда встречу влюб-
ленных предвосхищала далекая песня Сетнера, к которой с нежностью 
прислушивалась Нарспи. Эта же песня как главная музыкальная тема 
спектакля, как пароль героев звучала в сцене их встречи в лесу после 
смерти Тохтамана. В жестокую борьбу вступали герои с миром соци-
ального зла, патриархальных традиций. Сила, красота, мужество, чело-
веческое достоинство Сетнера и Нарспи оказывались несовместимыми 
с алчностью, жестокостью мира тохтаманов и михедеров. Примени-
тельно к данному спектаклю тут нет оговорки. Общему замыслу спек-
такля больше отвечал образ Сетнера, созданный А. Ургалкиным, чем 
Нарспи А. Долговой. В его игре в значительной степени воплотилось то, 
что вложил в этот образ сам поэт, что впоследствии (в 1945, 1948 го-
дах) развил и актер. Сетнер Ургалкина — это чувашский юноша, кото-
рого природа щедро наградила: у него ясный, открытый взгляд, силь-
ный и красивый голос, густая шевелюра, он широкоплеч, высок и строен. 
А душу имеет чистую и горячую. И актер тонко и ненавязчиво, с про-
фессиональным мастерством раскрыл незаурядную натуру своего героя. 
Да , Сетнер нежно и искренне любит свою Нарспи, но в нем сильно и 
чувство человеческого достоинства — он не выпрашивает любовь де-
вушки и в этом видит естественное проявление духа. Сдержанный и 
скромный, что отражало черты национального характера героя, Сетнер— 
Ургалкин полон лирического порыва. В то же время он мудр и суров в 
оценке жизненной ситуации. По признанию рецензентов, суть иванов-
ского Сетнера актер раскрыл в ответственной, хотя внешне малодейст-
венной, но полной внутренних переживаний сцене его встречи с Нарспи 
у родника, в монологе героя о страшном мире «зла и мук», где бес-
сильна «могучих пара рук». 

Нарспи была первой большой ролью вчерашней выпускницы теат-
рального техникума А. Долговой. Молодая актриса горячо, всей душой 
отдалась этой работе. В ее исполнении было немало трогательных, 
берущих за душу сцен. Подкупали душевность, мягкость натуры ее 
Нарспи. На сцене она держалась искренне и естественно. И чувство 
безысходности своей героини она раскрывала убедительно. Зрители 
замечали, как порою актриса обливалась настоящими слезами, и это 
глубоко их трогало. Однако ее Нарспи, особенно рядом с ургалкинским 
Сетнером, оказывалась несколько приземленной, бытовой. Как утверж-
дал один московский критик, «в актрисе явно недостает того внутрен-
него и внешнего обаяния, которое требуется для образа Н а р с п и » | 9 . 
Та крепость натуры ивановской Нарспи, что свидетельствует о силе ее 
характера, решительности, и убежденность в правоте своего поступка— 
всего этого недоставало в сценическом образе, предложенном актрисой. 
Но работа над этой сложной ролью не пропала даром. Во множестве 
своих последующих ролей А. Долгова раскрывается как очень орга-
ничная, жизненно достоверная актриса. В ее игре преобладают мягкие, 
теплые тона. 
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В а ж н а была в спектакле сила разоблачения мира «зла и мук». В 
полной гармонии, стилевом единстве создавались актерами образы 
этого мира. Еще одну творческую победу одержал тогда П. Медиков 
в роли Михедера — о б р а з а сложного: с одной стороны, это — любящий 
отец, с другой — бездушный торговец любимой дочерью. Таким его и 
показал актер на сцене. Под стать ему, но придерживающейся жесто-
ких вековых традиций была его жена в исполнении тогда юной, но 
успевшей заявить о себе Е. Шорниковой. Е. Шорникова рано раскры-
л а с ь как актриса яркого характера , огромного творческого диапазона . 
В ее искусстве психологический реализм органично сочетается с теат-* 
ральностью, наличием особых красок, определяющими ее как истинно 
национального художника. Образ жены Михедера Шорникова созда-
вала резким, четким рисунком: это была жадная , острая на язык жен-
щина, для которой сила традиций, власть денег выше материнских 
чувств. 

В 1945 году театр попытался восстановить спектакль. В роли Нарспи 
выступали А. Долгова и Р. Ананьева, в роли Михедера П. Медикова 
сменил Г. Фадеев. Но сил у театра для нового прочтения поэмы явно не 
хватило. Спектакль остался незамеченным. А вот следующая постанов-
ка «Нарспи», премьера которой состоялась 22 декабря 1948 года, ока-
залась этапной в истории театра . Спектакль вновь был поставлен ре-
жиссером Л . Родионовым. Исполнение главных ролей сохранилось за 
А. Ургалкиным (Сетнер) , И. Молодовым (Тохтаман) , Е. Шорниковой 
(жена Михедера) , Г. Фадеевым (Михедер) . Все ж е это было новое 
сценическое произведение, спектакль своего времени. Он будто вобрал 
в себя и величайшую трагедию только что отгремевшей войны, мудрость 
и силу народа , и веру человека в торжество справедливости и правды. 
Несмотря на трагический сюжет, театр создал жизнеутверждающий 
спектакль, полный отрицания прошлого, устремленный в будущее2 0 , как 
писали тогда рецензенты. 

Новым сценическим произведением он был и в творческом отноше-
нии! В эти годы коллектив театра пополнился молодыми актерами — 
выпускниками первой чувашской студии ГИТИСа , учениками народ-
ного артиста С С С Р М. М. Тарханова . С самого начала самостоятельной 
жизни они заявили о себе как хорошо подготовленные специалисты, 
талантливые художники. Режиссура театра смело поручала им веду-
щие роли, а многие из них продемонстрировали все то богатство зна-
ний и сценическую культуру, которые они получили в институте. Среди 
них была и Т. Ерусланова, которая выступила в роли Нарспи. Образ , 
созданный этой молодой актрисой, во многом определил новое звучание 
спектакля. Если в ранее созданных образах героини поэмы, при всей 
лиричности, сильнее звучала тема обреченности, то в Нарспи Ерусла-
новой прежде всего проявились сила воли, решительность и страстное 
желание отстоять свое право на человеческую свободу, на любовь. В 
трактовке образа читалось: только такая Нарспи могла решиться пре-
ступить законы и железные традиции окружающего ее мира. Мужест-
венная непреклонность, продиктованная всепоглощающим чувством 
любви, помогла ей бросить вызов жестокому миру. Нарспи Еруслано-
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вой была достойной подругой Сетнеру Ургалкнна. И уходила она из 
жизни несломленная, непобежденная 21. 

В новой постановке особенно зримым стали моральная чистота, 
возвышенность, благородство Сетнера—Ургалкина. «Он беспредельно 
добр и чуток ко всему хорошему, честному, но и беспощаден ко всему 
злому в мире. Мечтательный деревенский юноша, стремящийся к 
счастью, становится суровым, готовым к жестокой борьбе челове-
ком»2 2 ,— писали рецензенты. В эти годы в театре формируется силь-
ный ансабль труппы, в которой проявляется яркая самобытность ис-
кусства актеров. Еще в пятидесятые годы, вскрывая своеобразие ис-
кусства чувашских актеров, московский критик писал: «Мастера чуваш-
ской сцены органично сочетают в своем творчестве острое, чрезвычайно 
чуткое ощущение современности с подлинно национальной формой 
выражения. Сочетание это рождает на сцене искусство, мажорное по 
звучанию, непосредственное по выражению, масштабное по силе чувств, 
поэтическое по мироощущению»2 3 . Такими мастерами чувашской сцены 
были актеры старшего поколения О. Ырзем, среднего — Б. Алексеев. В 
спектакле «Нарспи» они исполняли отнюдь не главные, но крайне важ-
ные в предложенной ими трактовке образов роли. Выразительна и 
трогательна была небольшая сцена, связанная с образом матери Сет-
нера в исполнении О. Ырзем... Вот привели пойманных и связанных 
Нарспи и Сетнера. Затертая толпой в стороне, покорная судьбе, стоит 
безмолвная, униженная нищетой мать Сетнера — О. Ырзем. Лишь из-
редка, кончиком головного платка вытирает набегающие слезы. Н о 
вот Михедер (Г. Фадеев) с жестокой яростью, с плетью в руке набра-
сывается на юношу — и как преображается мать! Отбросив страх и 
робость, в порыве отчаяния, одним движением бросается под плеть, 
чтобы прикрыть собой сына. Какое сложное переплетение чувств! Здесь 
и бездумная решимость матери, и страх забитой нуждой женщины, 
безграничная мольба в глазах. Это передается через особую интона-
цию в голосе, через вскинутые к Михедеру руки. А сколько было в ней 
лучистого материнского счастья, радости, доброты, когда Сетнер и 
Нарспи оказались вместе в ее бедной избушке! Образ матери Сетнера в 
исполнении О. Ырзем вырастал до собирательного образа чувашской 
женщины. Игра актрисы впоследствии вдохновила художницу Р. М. Ер-
молаеву на создание портрета актрисы в роли. Живописное произве-
дение и сегодня украшает собрание картин Чувашского художествен-
ного музея. 

А вот исполнение роли Дружки Б. Алексеевым — сама стихия на-
родного таланта . Его герой — из числа тех, которые считаются любим-
цами односельчан, являются непременным действующим лицом всех 
празднеств. Участие такого Дружки на свадьбе — честь для хозяина. 
Изящно, ловко, артистично ведет свою роль Дружка—Алексеев . Ярко, 
озорно, с веселым речитативом, с какой-то внутренней мелодией и в 
определенном ритме проговаривает он знакомый текст приветствия 
главы свадьбы. Будто внутри у него заложена тугая пружина — такая 
в нем кипела бурная энергия творца. Так и читалось: Дружка—Алексеев 
знает себе цену как признанный мастер своего ремесла. Отсюда его 
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гордый, полный достоинства взгляд, его довольно независимое отноше-
ние к Тохтаману. Вскрывая содержательность отнюдь не главной роли, 
он демонстрировал ее через виртуозную актерскую технику. 

Спектакль «Нарспи» постановки 1948 года долгое время, переходя 
из сезона в сезон, оставался гордостью театра, наиболее посещаемым 
зрителем. 

Н е просто оценить спектакль «Нарспи» 1960 года. Вновь обращаясь 
к любимому народом произведению, театр решил поставить новую ин-
сценировку, сделанную Я. Г. Ухсаем. Талантливый поэт, самобытный 
художник, он много времени уделял изучению жизни и творчества 
своего земляка К. В. Иванова, создал о нем несколько произведений. 
Не д а в а л а покоя и «Нарспи». Еще в 1940 г. он заключает договор на 
«составление инсценировки»2 4 . Л и ш ь через двадцать лет (помешала 
Великая Отечественная война) он предложил ее театру. Это не была 
инсценировка в обычном понимании слова. Большая по объему (в ней 
165 страниц машинописного т е к с т а — н а две пьесы), совершенно ори-
гинальная по содержанию. К ее созданию Я. Ухсай подошел как 
самостоятельный мастер слова. Талант поэта, яркая творческая инди-
видуальность художника явились результатом того, что Яков Гаврило-
вич создал самостоятельное произведение по мотивам поэмы К. В. Ива-
нова. Видимо, он и сам убедился, что его создание далеко от оригинала 
и не стал д а ж е публиковать его. К счастью, рукопись ухсаевской «Нарс-
пи» сохранилась и находится в литературной части Чувашского акаде-
мического театра . В произведении Ухсая есть все действующие лица 
поэмы, но введено и множество новых: Тимеш — брат Тохтамана; 
большая роль отводилась свату, был и «Мерке этем» — потешник, и 
старухи, извещающие Сетнера о тяжелой жизни Нарспи в доме Тох-
тамана , девушки-подружки Нарспи. Включен ряд новых и расшифрован 
подтекстовый смысл многих сцен поэмы. Как самостоятельное произве-
дение оно написано отличным, образным, точным, но своим, «ухсаев-
ским», языком. Здесь множество тонких наблюдений, немало ярких 
бытовых сцен из жизни чувашской деревни, ее обитателей. Однако 
произведение Я. Ухсая во многом уступает оригиналу. Поэтический 
взлет Иванова как бы притянут к земле. Дело в том, что у Я. Ухсая— 
свой мир, своя поэтическая система, отличная от эстетики автора ори-
гинала поэмы. Получив инсценировку в столь неприемлемом объеме, 
театр вынужден был пойти на значительные сокращения текста. Это 
ухудшило творение Я. Ухсая. Как и раньше, в спектакле было много 
массовых сцен: красочные хороводы, свадьбы, ярки были (из атлас-
ного шелка!) костюмы девушек. И исполнителям главных ролей пред-
лагалась довольно сложная задача — раскрыть суть ивановских ге-
роев в предлагаемых инсценировщиком обстоятельствах. Удалось дос-
тичь определенных успехов. На роль Нарспи неожиданно для многих 
была назначена В. Кузьмина, актриса драматического склада . Не все 
удалось ей в исполнении роли, не хватало, может быть, особой поэтич-
ности, возвышенности образа , но это бцло новое, оригинальное его проч-
тение. Так, автора статьи о Чувашском театре в журнале «Театральная 
ж и з н ь » 2 5 покорило «счастливое сочетание искренности и глубины с 
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отточенным мастерством» В. Кузьминой—Нарспи. В созданном ею об-
разе он увидел лиричность и страсть, женственность и мужество, сво-
бодолюбивую натуру. 

Из новых исполнителей особенно выделялся Б. Алексеев в роли 
Тохтамана. Внешне тихий, незаметный старичок, в то же время он 
оказался человеком безжалостным и беспощадным 26 . Эти два актера, 
по существу, и определяли трактовку позмы на сцене. Трактовку, кото-
рая задержала их на полпути к поэме. Спектакль недолго продержался 
в репертуаре театра. 

Новое обращение к поэме «Нарспи» произошло в период, который 
сегодня театроведами обозначен как «режиссерский» театр 70—80-х 
годов. Он обратился к национальной классике, что вытекало из самой 
специфики национального искусства, ибо самобытность театр сможет 
проявить главным образом через свою национальную драматургию, 
через произведения, отвечающие высоким требованиям поэтической 
традиции. «В стихии народной песни»27, «Из родника фольклора» 2 8 — 
под такими заголовками шли обзорные статьи о гастрольных спектаклях 
театра в Ленинграде. «В чувашском театре бережно хранят националь-
ные культурные традиции, соединяя их с правильным пониманием за-
дач, стоящих перед сегодняшней сценой. Не случайно такие черты 
народного характера, как любовь к труду, лиризм, несгибаемое му-
жество обнаружили себя на сцене во время гастролей академического 
театра имени Иванова» 29 ,—писалось в газете «Правда» после гастро-
лей театра в Москве. 

Действительно, произведения, отражающие историю, психологию на-
рода, вырастающие из истоков народных художественных традиций, 
становятся доброй основой для ярко национального спектакля. Прав 
ленинградский рецензент, заметивший, что чувашские актеры покоря-
ют тем, что свободно и естественно владеют стихией народного искус-
ства, обладают незаурядными вокальными и пластическими данными, 
владеют чувством ансамбля. Коллектив действительно оживает, когда 
получает возможность испить из «родников фольклора». 

Но театр понимает, что каждое новое время, новый этап в развитии 
самого искусства требуют обновления собственных эстетических прин-
ципов, поиска новых, близких современной стилистике форм и средств 
выражения. Не всегда эти поиски приносят желаемый результат. Но 
то, что театр и его деятели в поисках,— бесспорно. И в этом смысле 
спектакль «Нарспи» 1979 года был весьма показателен. 

В 1979 г. театр вернулся к инсценировке А. Калгана и В. Алагера. 
И вновь зрители с особой любовью отнеслись к популярному в народе 
произведению, вновь с удовольствием окунулись в знакомый мир поэти-
ческих образов, мир звуков и красок. Спектакль пользовался успехом. 
Но как произведение сценического искусства он был не однозначен. 

Как и в прежних постановках «Нарспи», режиссер Л . Родионов с 
любовью отнесся к элементам народного творчества. Музыка, песни, 
хороводы, обряды — все это снова стало неотъемлемой частью спек-
такля . Как заключал ленинградский рецензент, спектакль был «не 
просто насыщен музыкой и песнями, он был сообразован по законам 
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музыкального произведения. Выражением того, что п е с н я — д у ш а на-
рода, его смех и стон, раздумья и печаль»,—писали о нем в одной из 
ленинградских газет 3 0 . 

Показательно и другое признание, высказанное о спектакле в том 
же Ленинграде: «Чувствовалось, что это (соблюдение точностей — 
этнографических, фольклорных.— Ф. Р.) не просто антураж, красивая 
заставка или какой-то задний план, а это сама жизнь спектакля, на 
этом основано его художественное решение»31 . Используя народные 
мелодии и оригинальные сочинения композиторов Ф. Васильева и Г. Ле-
бедева, театр как бы высветил поэтическое начало произведения, его 
внутреннюю музыкальность. 

Достаточно ясно читалась главная идея спектакля, желание воспеть 
душевную чистоту, величие человека, вступившего в борьбу за нравст-
венную, внутреннюю свободу, желание разоблачить эгоизм и собст-
венничество, уродующие человеческое в человеке. Все это было. 

Но как никакая другая постановка, этот спектакль 1979 г. выявил 
весь драматизм переломного момента в творческих поисках театра . 
Обозначились некоторые противоречия между старыми добрыми тра-
дициями актерской исполнительской школы и новыми поисками ре-
жиссуры, особенно в сценографии. Нельзя сказать, что эти противоре-
чия вносят какую-то дисгармонию. Д л я непосвященных они могли 
остаться и незамеченными. Д а и актеры, особенно молодые, довольно 
легко отнеслись к предложениям режиссера и сценографов. Стре-
мились к полному раскрытию своих творческих возможностей. 

Художники спектакля В. Мазанов и Н. Максимов отказались от 
бытового решения, прибегли к подчеркнутой условности. Сценическую 
площадку изображал срезанный многовековой дуб с его выразитель-
ными кольцами, показывающими возраст дерева. На этом довольно 
громоздком сооружении разворачивалось действие. И если отдельные 
сцены (пролог, финал) не мешали восприятию происходящего, в су-
губо бытовых картинах, где сами детали жизни и быта по поэме ста-
новятся едва ли не действующими лицами (вспомним из поэмы: «что 
ни день, с гвоздя нагайку муж снимает...», «Все в избе осиротело — 
стол, скамья», и т. д . ) , это активное вмешательство в поэму н а р у ш а л о 
ее поэтическую гармонию. 

В то ж е время в спектакле были и такие находки, которые создавали 
определенное настроение... Тревога, предчувствие драматического ис-
хода и ощущение поэтичности, музыка захватывали душу зрителя с 
с первых ж е сцен спектакля. Паутинный рисунок цепей на суперзана-
весе, березка с надломленной веткой, тревожные аккорды музыкаль-
ного вступления и лейтмотив с п е к т а к л я — л и р и ч е с к а я , задумчивая пес-
ня Нарспи — усиливали ощущение тревоги. При всем трагизме в фи-
нале спектакля улавливался и оптимистический настрой: тянулись к 
свету молодые березки, сквозь мрак и тучи упрямо пробивался луч 
солнца. И подхватывали песню погибшей Нарспи ее подруги («ее 
печальных песен не забыли на селе») . Шел по земле сказ о Нарспи и 
Сетнере, о людях сильной и чистой души, сумевших бросить вызов 
миру зла. 
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Наибольшей удачей этого спектакля явилось исполнение роли Нарс-
пи Н. Григорьевой. Со своим богатым, любящим, добрым сердцем вся 
она была уготована природой для счастья и радости. Во всем чувст-
вовался характер жизнелюбивой, цельной натуры. Жестокие испыта-
ния, выпавшие на ее долю, лишь укрепляют ее характер. Не думала 
заранее, не помышляла Нарспи Григорьевой о преступлении (отрав-
лении ненавистного мужа Тохтамана) . Актриса шаг за шагом раскры-
вала мотивы ее поступков: они продиктованы обстоятельствами, усло-
виями жизни, хотя и в тексте нет слов, объясняющих действия герои-
ни. Лишь позднее, при встрече с родителями в доме Сетнера, Нарспи— 
Григорьева произносит слова, которые раскрывают суть ее преступле-
ния: «Эх, отец, нет злей напасти, чем с немилым жить свой век. Не в 
одном богатстве счастье, в/ жизни дорог человек!» И эта фраза ста-
новится идейной основой всего спектакля. 

Высокого трагического звучания достигает заключительный монолог 
Нарспи, отповедь всему безнравственному, жестокому. 

Сложная в своей простоте роль Сетнера не во всем оказалась под 
силу актеру В. Семенову. За скупыми словами роли и не менее скупы-
ми действиями героя в поэме сконцентрирована вся сложная гамма 
его характера — одержимость в любви, тонкость переживаний, магне-
тизм чувств и высокое достоинство человека сильного, умного. В игре 
актера была какая-то недосказанность. Да , его Сетнер искренне и 
горячо любит свою Нарспи, да, в нем сильно чувство собственного 
достоинства, которое придает ему силу и сознание собственной правоты. 
Но недоставало выражения той поэтической недосказанности, что так 
сильно в самом произведении. 

Традиционными (в хорошем смысле слова) , сочными, яркими, рас-
цвеченными тонкими и точными психологическими, жизненно-бытовыми 
наблюдениями были в спектакле образы отца (В. Кудряшов) и матери 
Нарспи (В. Кузьмина) , Тохтамана (В. Родионов) . Но именно здесь, в 
игре этих удивительно жизненно правдивых актеров чувствовалось про-
тиворечие, когда добрая традиционность чувашской актерской школы 
столкнулась с новой стилистикой театра. Художники, отказавшись от 
бытовой достоверности изображаемого, усложнили свои взаимоотноше-
ния с актерами и особенно с исполнителем роли Тохтамана В. Родио-
новым. Д л я наиболее ярких представителей актеров старшего поко-
ления, как В. Родионов, весьма характерна свобода действий. Образ 
ими создается из многосложных житейских подробностей, уходящих в 
подтекст, их изящество и убедительность. И удачные актерские на-
ходки, как правило, встречали полное понимание зрителя, который все 
замечает, на все реагирует. Через такие бытовые детали, как разутые 
лапти, развязанный, волочащийся по полу пояс, актер передавал сос-
тояние утомленного работой человека. Зритель внимательно следил, 
как Тохтаман—Родионов смачно, облизывая деревянную ложку, ел свой 
последний в жизни обед, как со свойственной этому человеку береж-
ливостью подбирал со стола и отправлял в рот хлебные крошки... И 
все предложенные актером бытовые наблюдения, извлеченные из «кла-
довой памяти», играли на образ. Но «не вписывались» они в ту услов-
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ность, что было предложено художниками, не контактировали друг 
с другом. И тогда еще, в дни премьеры, нам приходилось писать, как 
важно здесь сохранить чувство меры, вводить новшество в строгом соот-
ветствии с традициями театра 3 2 . 

Однако в следующий сезон театр допустил другую крайность. Н а 
сцене появились декорации чуть ли не в духе театра тридцатых годов 
с их иллюзорным бытовизмом: с «живописными» задниками, изобра-
жавшими то деревенский пейзаж, то улицу с домами и т. д . В конце 
концов театр отказался и от этой крайности, так и не найдя «золотой 
середины». 

Так постепенно накапливалась проблема взаимоотношения режис-
серского, постановочного мастерства с традициями актерского искусст-
ва. Обратили на это внимание и московские критики. Автор одной из 
статей в журнале «Театр» разглядел в спектаклях Чувашского театра 
иллюстрацию к проблеме «режиссерского присутствия в актерском 
театре». И свою рецензию он завершил вовсе суровым резюме: «Из-
лишки постановочного темперамента, прямолинейность наглядной об-
р а з н о с т и — л и ш ь досадная очевидность того, что режиссерский «кур-
сив» пока мало органичен этому театру, главное богатство которого — 
актеры, вдохновенные, темпераментные, незаурядные люди, влюблен-
ные в свое дело» 3 3 . Речь, конечно, шла не только о «Нарспи», но и об 
общих проблемах развития театра, постановочного искусства. Просто 
тенденции, о которых писалось в журнале , в «Нарспи» выявились более 
обнаженно. Предостережение было своевременным. На всех этапах 
развития актер в чувашском театре был и остается его главной цен-
ностью. Вероятно, есть такие духовные ценности, такие нравственно-
эстетические памятники народа, к которым нужно подходить с особой 
осторожностью, ибо они не терпят грубой реконструкции. Как нельзя, 
к примеру, перестроить Кижи, не нарушив их тончайших связей. Это 
духовная связь с историей, нравственными, эстетическими традициями 
народа . Нельзя грубо вторгаться с новшествами и в такой памятник, 
каким является поэма «Нарспи». 

Вернемся к той постановке спектакля, которая оставила о себе 
хорошую память. Он был богат сочными жанровыми картинками на-
родной жизни, что придавало ему особый колорит. Актеры, особенно 
старшего поколения, преподнесли великолепный урок мастерства, ко-
торый проявился в любви к эпизодам, в умении мельчайшими штри-
хами показать картину эпохи. Так, в манере самой поэмы рождались 
сцены-эпизоды. В сцене свадьбы, например, в стороне, опираясь на 
клюку и время от времени вытирая глаза уголками фартука-сапуна 
от набегавших слез, стояла бедно одетая старая женщина. В этой 
эпизодической роли выступала Д . Столярова — актриса удивительно 
точных, тонких, верных и органических для образа жизненных 
наблюдений. И думалось: а не вспоминает ли она свою горькую 
молодость? Вот она подслеповатыми глазами пытается разгля-
д е т ь — не найдется ли и для нее монета из тех, что бросил 
жених, одаривая девушек мелочью. Или вот такой эпизод. 
Предвкушая возможность погулять на свадьбе, приспосабливает свой 
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инструмент сельский музыкант (П. Иванов) . А с каким напряженным 
вниманием следил зритель за поведением Сплетницы в логически точ-
ном, актерски сочном исполнении С. Михайловой! И как затихал зал, 
когда со сцены раздавались душераздирающие причитания матери Сет-
нера, для которой с гибелью сына погас свет жизни. Великолепно 
сыграла эту роль Н. Яковлева. А маленькая, почти бессловесная роль 
батрака Семендея в исполнении И. Иванова—актера молодого поколе-
ния — позволяла уже по-новому взглянуть на людей, окружав-
ших Нарспи и Сетнера. Это не покорные, безучастные и безвольные 
крестьяне, а люди, имеющие собственный взгляд на мир, сочувствую-
щие влюбленным и пытающиеся облегчить их судьбу. 

Как видим, в постановке «Нарспи» 1979 года много поучительного. 
Из всех работ, выполненных в разное время и разными режиссерами, 
последняя оказалась наиболее плодотворной, творческой. Тем более 
досадны упущения, неиспользованные возможности. С одной стороны, 
как мы уже указали выше, спектакль был благожелательно встречен 
зрителем, с другой — выявил некоторые противоречия в трактовке идей-
ного замысла поэта, образов и в сценическом их воплощении. 

Возвращаясь к мысли о богатейших возможностях поэмы для по-
каза ее в сценическом варианте, можно с уверенностью сказать, что 
гениальное творение классика чувашской литературы еще ждет своего 
достойного воспроизведения на сцене театра. 
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