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Театрально-декорационное искусство 1920-х го-
дов – ярчайшая страница в истории татарской 
культуры ХХ века – сфокусировало и преломи-
ло усилия крупнейших мастеров всех художе-
ственных направлений того времени. Первые 
опыты П.  Бенькова – мастера высокой живо-
писной культуры, архитектора П. Сперанского, 
смелые сценические находки конструктивистов 
в  лице художника Конструктивно-экспери-
ментальной мастерской современного театра 
(КЭМСТ)1 К. Чеботарева2 получили объектив-

1  Конструктивно-экспериментальная мастерская со-
временного театра (КЭМСТ) – творческое объедине-
ние художников, писателей, актеров. Возникла в  Казани 
в  1923  г. как одно из направлений деятельности Левого 
фронта (ТатЛЕФ); художественный руководитель и  ре-
жиссер – Б.  Н.  Симолин, художники – К.  К.  Чеботарев, 
М. В. Барашов, А. Г. Платунова. Наиболее значительные 
спектакли – Степан Разин В. А. Каменского, 10 дней, ко-
торые потрясли мир Дж. Рида, Мистерия-буфф В. В. Ма-
яковскогo. Работала до 1927 г. Татарский энциклопедиче-
ский словарь (1998: 289).

2  Константин Константинович Чеботарев (1892–1974) 
– живописец, график, театральный художник. Организа-
тор союза молодых художников Подсолнечник (1918). 
Был председателем графического коллектива Всадник 
(1922–1924). Преподавал в  Казанских государственных 
архитектурно-художественных мастерских (1921–1926), 
на режиссерском отделении Татарского театрального 
техникума. В театре КЭМСТ работал в 1923–1926 гг. С 

ную разностороннюю оценку лишь в последние 
годы.3 Вышедшая недавно в  свет книга казан-
ского историка театра Ю. Благова4 раскрывает 
еще одну из неизвестных страниц деятельности 
КЭМСТ, которая явилась экспериментальной 
площадкой для жаждущих перемен молодых 
художников и  режиссеров. Основой их прин-
ципов, как показывает автор, стало освоение 
театральных принципов В.  Э. Мейерхольда 
и С. М. Эйзенштейна.

Цель данной статьи – раскрыть место 
КЭМСТ в  истории татарского театра 1920-х 
годов и  проследить отдельные эпизоды в  дея-
тельности этой мастерской как художественные 
эксперименты в последующие десятилетия. 

Если для первых этапов развития татарского 
театра и  его режиссуры характерны черты бы-
тового реализма с  его стремлением к  соблюде-
нию всех житейских подробностей, то в после-
октябрьские годы – поиск других направлений 

1926 г. жил в поселке Новогиреево Московской области. 
Автор политических плакатов (1920-е гг.), альбома лино-
гравюр Революция (1921), эскизов монументальных роспи-
сей – Марсельеза, Солдат, Рабочий (1923) и др.

3  Султанова (2003: 58–62), Султанова (2008: 47–53), 
Султанова (2005: 56–59).

4  Благов (2005).
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и сценических форм, отвечавших духу времени. 
В новых социально-политических условиях про-
светительский по своей сути театр „становится 
трибуной агитационно-массовой пропаганды 
завоеваний Октября, своеобразным «политлик-
безом» для привлечения народных масс к акту-
альным социальным проблемам и  одновремен-
но служит средством приобщения к  искусству 
театра как таковому”.5

Исследователи, отмечая атмосферу свободы, 
вольности, искренней веры в  великие идеалы, 
царившей в  художественной среде 20-х годов, 
одновременно пишут о  „мозаичности”, плюра-
лизме художественных идей, что в  известной 
мере созвучно ситуации, сложившейся в совре-
менном искусстве.6 Так, в  20-е годы в  Казани 
сосуществовало несколько порой взаимоис-
ключающих друг друга художественных групп: 
ТатАХРР, Татлеф, Сулф, Всадник, КЭМСТ. 
Левый фронт, возникший в  20-е годы, объеди-
нил усилия представителей различных искусств 
и  творческих индивидуальностей, способство-
вал синтезу искусств, что в художественной жиз-
ни Казани отразилось довольно ярко7 и явилось 
характерной приметой того времени.8 

Структура Казанской школы 1920-х годов 
– Архумас (Архитектурно-художественные ма-
стерские, 1921–1926), объединяющие процессы 
обучения и производство, – должна была вести 
к реализации складывающегося в те годы идеала 
художника универсала. Поэтому революцион-
ный театр КЭМСТ, в  котором аккумулирова-
лись идеи синтеза зодчества, конструктивизма, 
пластических и  декоративных видов творче-
ства, был в  центре внимания молодежи. И  по 
справедливому замечанию С.  М.  Червонной, 
„левое искусство, идеологами которого были 
в  молодой Татарской республике члены груп-

5  Костина (2002: 51).
6  Бочкарев (1992: 52). Автор опирается на исследования 

А.  Моля (1973: 43–46), который сравнивает мозаичную 
культуру с  войлоком – неким волокнистым образовани-
ем, элементы которого связаны воедино не по принципу 
логических, причинно-следственных связей, а случайным 
отношением близости. В ней мало или вообще нет общих 
точек отсчета, общих показателей, зато много конкретных 
понятий – таких, как опорные идеи, ключевые слова и т.п.

7  Ключевская (1992: 110).
8  Достаточно вспомнить киевский Хлам – объединение 

художников, литераторов, актеров, музыкантов; москов-
ский Мастафор – Мастерскую Форрегера, где в  качестве 
художников выступали С. Юткевич и С. Эйзенштейн; те-
атр Поэхма в Саратове.

пы Всадник Чеботарев и Платунова, отнюдь не 
было гонимым (...) Напротив, речь может идти 
о  наступательном движении этого искусства, 
претендовавшего на доминирующие позиции 
в новой, «пролетарской» культуре”.9

Основы КЭМСТ, на наш взгляд, были зало-
жены после революции. В  программу группы 
Подсолнечник (1918), возникшей, по словам 
его организатора К.  К.  Чеботарева, как синтез 
всего, что в предреволюционные годы бродило 
и  кипело в  художественной молодежной среде 
Казани,10 входило решение монументальных за-
дач, а в качестве форм их воплощения на практи-
ке – конструктивизм и  упрощенная живопись. 
Отсюда близость эстетики КЭМСТ к  плакату 
и  генетическая связь с  графическим коллекти-
вом Всадник11 – уникальным явлением, харак-
терным именно для начала 20-х. Руководил этим 
движением К. К. Чеботарев – по утверждению 
П.  Дульского, „личность самобытная, увлекаю-
щая и будирующая все, находящееся вокруг”.12 

„В те незабываемые дни, – пишет К.  Чебо-
тарев, – в Казани наблюдался большой подъем 
в жизни искусства. Почти непрерывно проходи-
ли диспуты, лекции по вопросам искусства, ве-
чера поэзии, выставки, а на выставках и вечерах 
поэзии опять-таки доклады и дискуссии. И вез-
де имя Маяковского звучало как знамя для мо-
лодых работников искусства”.13 Столь же ясную 
политическую платформу имела театральная 
мастерская КЭМСТ, „общий характер которой 
– экспериментальность, отсюда категорическое 
отрицание всяких застывших канонов и тради-
ций, постоянное движение вперед”.14 Отрицая 
консерватизм старого театра, в КЭМСТ счита-
ли разрыв с реалистическими традициями шко-
лы переживания необходимым условием для 
создания новой эстетики (илл. 1).

9  Червонная (2001: 293).
10  Ключевская (1992: 112).
11  В Казанском графическом объединении Всадник 

сформировалась целая плеяда мастеров – И. Н. Плещин-
ский, К.  К.  Чеботарев, Н.  С.  Шикалов, М.  В.  Барашов, 
А. Г. Платунова, Ф. Ш. Тагиров и др., – равно одаренных 
и как станковисты, и как оформители книг, иллюстраторы, 
успешно владеющие всем техническим арсеналом графиче-
ского искусства.

12  Дульский (1927: 5).
13  Организатором пропаганды был сам К. К. Чеботарев. 

Во всем этом имела место потребность в поисках нового 
содержания, рожденного революцией. ТМ КБДТ (1144).

14  Ингвар (1992: 166).
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Мистерия-буфф В. Маяковского, поставлен-
ная КЭМСТ в 1923 году, сыграла существенную 
роль в развитии театрально-декорационного ис-
кусства Татарии. Сам подход к ее художественно-
му оформлению и характер его взаимодействия 
с актерами таили в себе зерно иной концепции: 
использование принципов конструктивизма как 
нового метода организации сценического про-
странства. В своей деятельности КЭМСТ пыта-
ется добиться художественного эффекта не раз-
рисованными полотнами, изображающими быт 
во всех возможных деталях (натурализм), а ком-
бинациями вещей, выражающих типические 
черты окружающей среды и действующих лиц. 

В оформлении Чеботарева постановка Ми-
стерии-буфф стала одним из удачных спектаклей, 
созданных под влиянием идей сценографиче-
ского конструктивизма. В связи с этим приведем 
слова самого автора концепции его решения: 
„По существу весь спектакль был сделан, в смыс-
ле силы воздействия, в плане монументального 
плаката. Лично для меня КЭМСТовская поста-
новка Мистерии-буфф является непосредствен-
ным органическим продолжением и развитием 
того, что сделал я в своих работах Красная Ар-
мия (1917–18), в  цикле линогравюр в  альбоме 
Революция (1921), монументальной работе Весь 
мир насилья мы разрушим (1922)”.15 То есть те-
атральные постановки и  его живопись можно 
объединить одним качеством – плакатность. 

Действительно, в те годы живопись К. Чебо-
тарева больше походила на плакат. Работал он 
чистым цветом и  краски клал не пятнами или 
мозаично, а организованными массами, что на-
поминало приемы кубизма. Но форму лепил 
крепко, хотя и  очень обобщеннo. Как говорил 
Б.  Симолин, „оно и  понятно, он, как лефовец, 
всегда хотел быть и  агитатором, горланом...”.16 
И в Мистерии-буфф для Чеботарева важно было 
выявить не пластическую объемную форму, а ли-
нию, силуэт, красочное пятнo. Пространство ху-
дожник рассматривал не как иллюзорное, а как 
кубистическое. Рай представлял собой голубой 
задник: четыре прямоугольника один над дру-
гим уменьшаются постепенно и  увенчиваются 
треугольником с  оком; на их ступенях – „свя-
тители”. Вся сцена решена, в  основном, в  голу-

15  Здесь и  далее приводятся отрывки из письма И.  Г. 
Ингвару от 21 июня 1961 г. ТМ КБДТ (1144).

16  РГАЛИ (2968c).

бом, желтом, белом тонах. А  „нечистые” силы 
воспринимались как нечто очень весомое, тяже-
лое, вещественное, контрастируя с игрушечной 
невесомостью элементов, характеризующих рай 
(илл 2). 

Смысловой доминантой в спектакле являет-
ся „человек будущего”. Его костюм – темно-си-
няя прозодежда – напоминал нечто вроде ком-
бинезона, на голове – кожаный шлем летчика,17 
и никаких отвлекающих зрителей мелочей. При 
соответствующем освещении создавалась пла-
стически выразительная фигура. Ковчег был 
представлен несколькими характерными для ко-
рабля деталями на первом плане. Действие, про-
исходящее на его палубе, освещалось, а глубина 
сцены тонула в темноте. По ходу спектакля свет 
на первом плане сцены резко гас, и  тут же на 
втором вспыхивал резкий луч на „заднике”, осве-
щая фигуру человека будущего, а ковчег и группа 
нечистых выглядели темными силуэтами. 

Пространство маленькой сценической ко-
робки Чеботарев стремился расширить в  пер-
вую очередь комбинацией различных плоско-
стей (неправильных прямоугольников): если 
одна сторона кулисы шла под прямым углом, 

17  Синий костюм стал в  дальнейшем униформой для 
многочисленных трупп Синей блузы.

Илл. 1.	К . Чеботарев, А. Платунова, Гамлет У. Шекспира, 
эскизы костюмов, 1925
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то другая срезалась под тем или иным острым, 
так что один конец кулисы казался шире. Когда 
их ставили по-разному, да еще не всегда верти-
кально по отношению к  зеркалу сцены, стати-
ческая замкнутость пространства разрушалась, 
что вызывало у зрителя чувство тревоги. А при 
наличии – пусть и  небогатых – возможностей 
по-разному освещать элементы оформления до-
стигалось ощущение увеличения пространства. 

Спектакль имел грандиозный успех.18 Ре-
жиссер Г. Девишев, склонный к  эксперимен-
там, не мог оставаться в стороне от творческих 
исканий нового театра, и  потому оформление 
спектакля Рабочая слободка Г. Карпова он тоже 
поручил К. Чеботареву (1924). Вместо привыч-
ных живописных декораций художник предло-
жил строенные трехмерные урбанистические 
конструкции и  сложную машинерию. Критика 
отметила их как лучшее сценографическое реше-
ние на татарской сцене.19 „Пришедшие в конце 
первого акта в  движение колеса, идущий отку-
да-то снизу гул машинного отделения, проходя-
щее поверху чугунное ведро с кроваво-красным 
расплавленным металлом, рассыпавшиеся из 
вентилируемых печей искры рождали трудно 
описуемую симфонию завода. Эта постановка 
говорит о  больших возможностях татарского 
театра в  изображении жизненной обстановки 
шахт, домен, депо, полей сражения”, – писал по-
сле премьеры К. Наджми.20

18  Февральский (1971), Ингвар (1973).
19  Усманов (1924).
20  Арсланов (1992: 149).

Но разработанные К.  Чеботаревым прин-
ципы художественного оформления спектакля 
раскрывали и иные возможности сценографии. 
В  руках режиссера она становилась действен-
ной. Конструктивистские установки Чеботарева 
предоставляли неограниченные вариации в по-
строении уникальных по изобретательности ми-
зансцен. Так, в спектакле Стенька Разин В. Ка-
менского на оголенной, без занавеса, пустой 
сцене он выстроил конструкцию, состоящую из 
сукна, трех станков, громадных цветных парусов 
да отдельных предметов. Конструкция оживала, 
когда актеры появлялись на сцене, и в итоге вы-
зывала лирико-поэтическое настроение, ощуще-
ние необъятной шири Волги, босяцкой, бунтар-
ской вольницы.21 

Своеобразным продолжением поисков 
КЭМСТ стали спектакли, осуществленные 
учащимися Татарского театрального технику-
ма, в  котором преподавали члены КЭМСТ – 
Б.  Симолин, К.  Чеботарев, а  позже – М.  Бара-
шов и И. Ингвар.22 В 1924 году вслед за КЭМСТ 
здесь при помощи новой техники поставили 
спектакль по пьесе С. Третьякова Противогазы, 
который намечал новые пути развития театраль-
ного жанра (танцы машин и  физкульттанцы).23 
Затем последовал Великий коммунар – откро-
венный театральный агитплакат, оформленный 
К.  Чеботаревым и  А.  Платуновой: „...как дет-
ский рисунок он непосредственен, бесхитро-

21  Ингвар (1144: c. 31).
22  Татарский театральный техникум организован 

в  1922  г. Официальное открытие состоялось 1 января 
1923 г.

23  РГАЛИ (2968).

Илл. 2.
К. Чеботарев, эскиз 
декорации, Мистерия-
буфф В. Маяковского, 
сцена Рай, 1961, бумага, 
карандаш, чернила, 
15 х 8 см, Театральный 
музей Казанского Большого 
драматического театра 
им. В. Качалова, Казань
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стен, до наивности примитивен и вместе с тем 
обобщен до символа, до аллегории”.24 В  фина-
ле сцена изображала земной шар, на котором, 
держа в одной руке факел, а в другой – красное 
знамя, стоит Великий коммунар, окруженный 
народом. Движутся толпы. Развеваются знаме-
на. А над всем горит красная звезда. В процессе 
работы над спектаклем родилось смелое пред-
ложение загримировать исполнителя роли Ве-
ликого коммунара, Х. Салимзянова, под вождя 
(над гримом работал М. Барашов).25 Появление 
Салимжанова в гриме Ленина в луче прожекто-
ра было настолько неожиданным, что зритель-
ный зал ахнул и замер.26

В 1925 году студент техникума Риза Ишму-
ратов, ученик Б.  Симолина, организовал агит-
коллектив Бомба. В его деятельности были оче-
видны следы подражания Синей блузе, но, как 
отмечала печать, все это стушевывалось типич-
ными татарскими элементами. „Эта бомба дала 
взрыв, лед был сломан. В стоячее болото влилась 
новая струя”.27 Название театра Бомба, данное 
писателем А. Кутуем, точно характеризует и со-
держание, и форму представлений, и репертуар, 
который носил явно сатирический характер. 
Вот что пишет об этом Р. Ишмурат: „Назва-
ние театру придумали в соответствии с нашими 
целями Бомба, дабы заинтересовать зрителя, 
устрашать нэпманов, спекулянтов, бюрократов. 
Для современного исполнения – парад-антре 
были написаны стихи в несколько куплетов. Их 
тоже написал Кутуй. Мы с  Асгатовым, будучи 
режиссерами, добавили несколько слов. Первый 
куплет, помнится, звучал так:

Бомба! Бомба! Это бомба?
Бомба! Бомба! Это бомба?
Спекулянты, нэпманы,
Разгильдяи, летуны, 
Бюрократы, носом к ветру –
Всех, всех, всех собрать до бучи,
И шарахнуть бомбой в кучу!
Бомба, бомба, бомба это!
Бах!

Сначала все это декламируется под музыку 
и  кружение на сцене, а  после слов Бах! разбе-
гается в  разные стороны. Движения наши не 

24  Ингвар (1980: 177).
25  Ингвар (1980: 177).
26  Салимжанов (1966: 48–49).
27  Б. С. (1926: 79).

простые, а механистические (это было влияние 
Фореггера). Затем [шел] спектакль, состоящий 
из маленьких пьес, совместные декламации, 
чтение стихов, песни и танцы”.28 По воспомина-
ниям Р. Ишмурата, то были небольшие пьесы, 
разоблачающие бюрократов, жуликов, воров 
и  т.д., – Хупжамал и  Габдерахим Р. Ишмурата 
и  А.  Мазитова, Бажайлар (Свояки) Тулумбая, 
Американский Муса Р. Ишмурата и интермедии 
А. Кутуя.29 

Спектакли Бомбы имели успех: зрители 
и  критики приняли их с  большим интересом. 
М.  Парсин связывал новации в  татарском теа-
тре именно с этим коллективом.30 Как и Синяя 
блуза (в Казани – Красная блуза), Бомба яви-
лась порождением революции, развивая жанр 
агит-театра с  использованием революционной 
символики. Спектакли ставились в летнем саду 
Эрмитаж, раз в неделю. Афиши оформлял Ф. Та-
гиров – член графического коллектива Всадник, 
один из организаторов Сулфа. Афиша от 7 ав-
густа 1925 года, напечатанная типографским 
способом, сохранилась: она извещала о том, что 
коллектив Бомба проводит в саду Эрмитаж ве-
чер-гуляние.31

В театральных афишах и  костюмах Ф.  Та-
гиров, как и  в плакатах, использует конструк-
тивистский принцип их решения, стилистику 
агитационно-массового искусства. Таковы и его 
эскизы эмблемы и  значка театра Бомба (Госу-
дарственный Музей Изобразительных Искусств 
Республики Татарстан, ГМИИ РТ), выполнен-
ные сугубо линейно, с  преобладанием геоме-
трических форм: черный шар (бомба) с языком 
пламени и взорвавшаяся бомба-шар, расколотая 
надвое. Языки пламени образуют слова бомба, 
написанные в  стиле куфи. Древний арабский 
шрифт обретал здесь, присущий революцион-
ному времени, характер, выражаемый красным 
цветом, строгой чеканностью форм, темпера-
ментным ритмом (илл. 3).

Костюм участников коллектива был скон-
струирован также с  учетом основного девиза 
Бомбы (Создадим свой сатирический театр, ко-
торый будет держать под артиллерийским при-
целом все отсталое).32 Он состоял из модных 

28  Ишмурат (2005: 55).
29  Ишмурат (2004: 70).
30  Парсин (1924: 42–44).
31  НM РТ (119750: л. 11).
32  Ишмурат (2005: 54).



132 Рауза Р. Султанова

в  то время брюк в  клетку, бейсболки и  тенни-
ски, красные манжеты которой напоминают по-
вязку дружинника. На груди – эмблема театра; 
красный треугольник языка пламени напоминал 
галстук.

К сожалению, других архивных материалов, 
касающихся деятельности Бомбы, обнаружить 
не удалось. Зато в  музее Казанского Большого 
драматического театра им. В. И. Качалова сохра-
нились эскизы дипломной работы Р. Ишмурата 
– агитпьеса Гимн труду В.  Андреенко, оформ-
ленная К. Чеботаревым в стиле плакатного ис-
кусства. В  спектакле все было пронизано про-
тестом против старых театральных форм – от 
скандированной подачи текста, прямолинейных 
мизансцен до условно-конструктивного оформ-
ления (илл. 4).33 

Театральные эскизы К. Чеботарева с подроб-
ными аннотациями, фотографиями участников 

33  Ингвар (7: c. 34).

спектаклей стали учебным пособием для студен-
тов.34 В них ярко выражен силуэт, минимально 
использован цвет. Пространство решено за счет 
кулис. Основу оформления составляют задники, 
написанные в  кубистической манере: лестни-
цы, подиумы, кубы, кольца. Художник соеди-
нил сразу несколько декорационных приемов: 
и единую установку, и сменяющиеся декорации, 
по-разному компонуя живописные плоскости, 
графические геометрические формы и  реклам-
ные афиши. 

В одном из них, на фоне серых скошенных 
стен высотных домов с зияющими в них черны-
ми прямоугольными окнами висит огромный 
желтый диск с изображением цифры 1 и ажур-
ным словом доллар, написанным арабскими бук-
вами в стиле куфи. Ее тревожный композицион-
ный ритм подчеркнут резкостью графического 
изображения террасы с лестничной площадкой, 
движущейся ширмой вдоль сцены (напоминаю-
щей эстрадную) и черной дорожкой, доходящей 
до авансцены. Ощущение тревоги усиливает 
крест, водруженный слева за кулисами. 

Еще более неустойчивой по сравнению с опи-
санным урбанистическим пейзажем представля-
ется вторая картина, где хаотическая динамика 
тех же скошенных, громоздящихся плоскостей 
стен, облепленных вкривь и вкось афишами, суе-
та рекламных щитов убеждает в их временности. 
Трагически выглядит одинокий черный куб на 
красном диске в центре сцены. 

В следующем действии и доллар, и красный 
диск оказываются окруженными с двух сторон 
серой каменной стеной, причем в  центре на 
красном диске высятся черные ворота с тяжелой 
железной дверью. 

В финальной картине в  центре установлен 
черный подиум, а  снизу слева в  сценическое 
пространство вклинивается, как красный стяг, 
красный луч прожектора. 

Очень выразительны эскизы костюмов. В их 
решении художник свободно сочетает кубисти-
ческие и  супрематические приемы. Плоскости 
и объемы, локально окрашенные в разные тона, 
создавали монументальные, плакатные по рит-
му образы. При этом тяготевший к  экспресси-
онизму Чеботарев исходил из реальных форм 
бытовой одежды, которые обобщал, гипербо-
лизировал, гротескно заострял. Например, жи-

34  Казакова (1992: 182).

Илл. 3.	 Ф. Тагиров, эскиз значка театрального коллектива 
Бомба, бумага, тушь, 1) 10 х 6,2 см, 2) 6,2 х 9,8 см, 
Государственный музей изобразительных искусств 
Республики Татарстан, Г-1916, Г-1917
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лет Тюремщика – решетчатый, в руках у него – 
связка огромных ключей. Рабочий представлен 
в красной рубахе с огромным молотом (илл. 5). 
Капитал одет в  парчовый с  золотыми перели-
вами костюм. Облачение Ига составляют цепи 
и свастика в виде шахматной доски, а в руках – 
кнут. На черной фигуре Коменданта вырезана 
белая свастика на груди, а на поясе угрожающе 
висит кобура коричневого цвета. Костюм Рели-
гии включает черную рясу с  крестом, зеленый 
чапан с полумесяцем и звездой и изображения 
Музы (искусства) на белом плакате на спине: 
в  ироническо-гротесковой форме он выража-
ет заданную драматургом идею – сущность 
религии. 

Почти во всех эскизах костюмов персона-
жи даны в  движении. Тем самым художник 
подсказывал исполнителям характер действу-
ющих лиц, их пластику, мимику. Тюремщик 
представлен в  сгорбленной позе, мускулистая 
Фаворитка изображена как метательница диска 
перед прыжком, а Иго, широко расставив ноги, 
как бы готово пустить вход свой кнут. Капитал 
(Камал І) не ходил по сцене, а  как бы шество-
вал и говорил только басом.35 Обозначая детали 
реальной одежды, Чеботарев создавал обобщен-
ные образы социальных типов эпохи. Костюмы 
акцентировали их главные свойства: у Защитни-
ка – марионеточность; у  Коменданта – деспо-
тизм; у Инженера – устремленность в будущее; 
у Поэта – революционность; у Труда – гордость 
и  достоинство; у  Капитала – самодовольство; 
у  Религии – фанатизм и  т.д. Иными словами, 
костюмы, созданные мастером, воспринимают-
ся не только в своей функциональности, а пре-
тендуют на роль самоценного сценографическо-
го образа. 

Гимн труду в  постановке режиссера Ризы 
Ишмурата и  оформлении К.  Чеботарева стал 
первым шагом в  освоении новой художествен-
ной стилистики на татарской сцене. Но к  се-
редине 20-х годов социалистический реализм 
не оставляет места для дальнейшей реализа-
ции ее принципов. Атмосферу того времени 
и  отношение к  КЭМСТ официальных властей 
ярко характеризует постановление Главполит-
просвета ТАССР от 25–27 июня 1923 года: 1) 
Платформу КЭМСТ для Главпролитпросвета 
считать неприемлемой и  в субсидии отказать; 

35  Кумысников (1984: 57).

2) Предупредить организацию КЭМСТ, что 
разрешения на зрелищные постановки в клубах 
Главполитпросвет будет давать под строгим кон-
тролем и в тех случаях, если постановки не будут 
иметь футуристического наклона.36 Левых стали 
выживать и  из Кахутемаса (Казанские художе-
ственные технические мастерские). В этой связи 
любопытно выступление П.  Радимова, предсе-
дателя АХРР, во время диспута в декабре 1923 

36  Чеботарев (2437).

Илл. 4.	К . Чеботарев, эскиз декорации, Гимн труду 
В. Андреенко, 1926, бумага, тушь, акварель, 
карандаш, 20 х 15,5 см

Илл. 5.	К . Чеботарев, эскизы костюмов: Тюремщик, Труд, Гимн 
труду В. Андреенко, 1926, бумага, тушь, акварель, 
карандаш, 17,5 х 22 см
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года: „Современное изобразительное искусство 
и  литература должны быть строго реалистиче-
скими. Художник кисти, художник слова в рав-
ной мере должны изображать быт таким, какой 
он есть; уклоны в сторону футуризма, супрема-
тизма и прочих левых течений, есть ничто иное, 
как своего рода халтура”.37 

КЭМСТ, как и  любому авангардистскому 
течению, было трудно работать в  такой ситу-
ации. Впоследствии К.  Чеботарев вспоминал: 
„...с одной стороны, непонимание, доходящее 
до безразличия, «понимание», доходящее до 
организованной травли и пресечения, с другой 
стороны, свои внутренние ошибки, заскоки, не-
хватание пороху на почве систематического не-
доедания (материального и морального)”.38 

В итоге, как и  многие другие независимые 
в  своем творчестве художники, Чеботарев вы-
нужден был покинуть Казань и в 1926 году пе-
реехал в  подмосковный поселок Новогиреево, 
где и  провел почти полвека. Однако „клеймо” 
на нем уже было поставленo. На четыре деся-
тилетия за художником закрепляется ярлык ле-
вака, формалиста, противника реализма и  т.п. 
И только в середине 60-х его имя реабилитиру-
ется, освобождаясь от конъюнктурно-идеологи-
ческих наслоений.39 Мнение П. Дульского, еще 
при жизни художника сказавшего о том, что след 
его пребывания в Казани, безусловно, еще дол-
го будет чувствоваться как в среде поклонников 
К. Чеботарева, так и среди тех, кто считал его не 
своим, оказалось пророческим. Казанский пери-
од в творчестве Константина Константиновича 
оставил заметный след. Несмотря на короткий 
срок, для него это было время большой кон-

37  Февральский (2437).
38  РГАЛИ (2968a).
39  Первым шагом в  этом направлении стала выставка 

произведений К. К. Чеботарева и А. Г. Платуновой в Ка-
зани и  Йошкар-Оле (1964). Через три года последовала 
выставка агитационно-массовых форм искусства в  Мо-
скве, которая затем экспонировалась в ряде европейских 
стран. Некоторое время спустя лучшие произведения 
выставки, в том числе и работы Чеботарева 20-х гг., были 
приобретены Третьяковской галереей, а  сам Чеботарев 
принят в Союз художников. С этого времени в исследова-
ниях по искусству Татарстана появляется более объектив-
ная оценка левых течений 20-х гг., а выставка Сулф. Леф. 
ТатАХРР. Искусство Татарии 1920–30-х годов (1990) 
в Музее изобразительных искусств Республики Татарстан 
и прошедшая на ее базе научная конференция окончатель-
но закрепили непредвзятый объективный взгляд на искус-
ство художников татарского Лефа и их лидера – К. К. Че-
ботарева.

центрации духовных сил, высокой творческой 
активности, ярких художественных достижений 
и  борьбы за утверждение новых эстетических 
представлений и форм в искусстве, рожденных 
XX веком. 

Эстетика театра КЭМСТ повлияла не толь-
ко на „декоративное” решение спектаклей татар-
ского театра, сделав сцену подлинно трехмер-
ной, но и на драматический текст, музыкальное 
оформление постановок и  на самих актеров. 
Театр КЭМСТ и его детище Бомба дали толчок 
новым тенденциям в искусстве. Лишь сейчас их 
можно оценить в исторической перспективе. По 
словам историка театра Ю. Благова, КЭМСТ 
для Казани того времени был тем же, чем Театр 
на Таганке для Москвы в 1960–1970 годы.40 

КЭМСТ и Бомба, как и все акции авангарда, 
по объективным причинам были лишены воз-
можности с  достаточной полнотой защищать 
свои интересы. Да, организаторы нового театра 
испытывали влияние классовой регламентации 
и  в своих выступлениях вынуждены были по-
рой открещиваться от пройденного пути. Даже 
Р. Ишмурат называл свои поиски „своеобраз-
ным нигилизмом”,41 но вместе в тем восхищался 
искусством того времени: „Разве можно забыть 
те горячие дни – когда мы 20 человек студентов 
коллективно декларировали Левый марш Мая-
ковского, стихи нашего друга Г. Кутуя и других 
поэтов. Выступали в Комклубе; да и во всех ин-
ститутах и  техникума города, гремели по всей 
Казани”.42 А впоследствии режиссер писал, что 
нельзя недооценивать деятельность коллектива 
Бомбы и неверно считать, что он не получил об-
щественного признания.43

Сотрудничество К.  Чеботарева и  студен-
та-режиссера Р. Ишмурата оказалось непродол-
жительным, однако имело огромное значение 
для татарского театра. Об этом свидетельствует 
переписка между ними. К.  Чеботарев, всегда 
живший интересами искусства, всеми способа-
ми пытался восстановить его подлинную исто-
рию периода 20-х.44 Что касается Р. Ишмурата, 

40  Благов, Ключевская (2002: 96).
41  Ишмурат (14805).
42  Ишмурат (14805). Здесь имя писателя, публициста 

и общественного деятеля Аделя Кутуя (Гадельша Нурму-
хамметович Кутуев [1903–1945]) дано автором в  татар-
ской транскрипции.

43  Ишмурат (2004: 71).
44  РГАЛИ (2968b).
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то лефовские традиции укрепились и дали рост-
ки в  его последующих работах.45 В  1926 году, 
придя в Академический театр, он осуществляет 
постановку двух комедий: Йокы патшалыгын-
да (В царстве сна) и  Отек философ (Паленый 
философ). Обе, как писал И. Ингвар, свидетель-
ствовали о  стремлении режиссера к  созданию 
занимательного театрального действия: обилие 
разнообразных трюков, игра вещей, кинетиче-
ское оформление придавали ему ярко выражен-
ный буффонадный характер. „Это были озорные 
спектакли, но поставленные так увлекательно, 
что даже такие серьезные актеры, как Тарха-
нов, Сакаев, с удовольствием принимали в них 
участие”.46 

Ознакомившись с рецензиями того времени, 
убеждаешься, что это были не столько спектакли 
в  чистом виде, сколько комплексное представ-
ление, состоящее из двух частей: собственно 
спектакля и  концертной программы. Причем 
по стилистике они решались в  духе народного 
балагана, но с учетом опыта современного теа-
тра, литературной пародии и карикатуры. С их 
эстетическими установками был связан и облик 
персонажей. 

Так, в  спектакле В  царстве сна русскому 
Эмигранту, проживающему в Париже, Главный 
большевик видится полудиким варваром, клоу-
ном, одетым летом в меховую шубу, у которого 
одна нога обмотана пестрой материей, а  дру-
гую прикрывает широкая штанина навыпуск. 
На шее у него – длинная красная лента, а весь 
он увешан разноцветными бомбами, огромным 
револьвером, винтовкой и  саблей.47 Принцип 
остранения, условности на грани абсурда про-
слеживается и в решении пространства, и веще-
ственных элементов спектакля. В  представле-
нии Эмигранта в  России даже яблоко делится 
по социалистическому принципу, а  простые 
тачки, телеги воспринимаются большевиками 
как автомобили. Перед каждым эпизодом на 
высоко вывешенном экране появлялись титры, 
указывающие на время и место действия, иногда 
объясняющие суть происходящегo. В финале во 
всю ширину сцены высвечивался плакат с  над-

45  По мнению Я.  П.  Гамзы (Кадери Бичун) именно 
в  лице выпускников Татарского театрального техникума 
(Ишмуратов, Касимов) театральное крыло Татлефа про-
должило борьбу. См.: РГАЛИ (2968).

46  Ингвар (7: c. 35).
47  Парсин (1926).

писью „Да здравствует 9-я годовщина Октября”, 
на фоне которого сам Р. Ишмурат читал стихи 
Х. Туфана, высмеивающие богачей, белых, эми-
грировавших за рубеж, и  собственные стихи, 
восхваляющие достижения Октябрьской рево-
люции. 

В постановке Өтек философ (Паленый фило-
соф) (художник С.  Яхшибаев) весь веществен-
ный антураж (шкаф, стулья) преображался на 
глазах у  зрителя, выполняя разные функции. 
Когда менялись декорации, использовались шу-
мовые и световые эффекты.48

Спектакли, осуществленные Р. Ишмуратом 
в 1930 годы (Славное время Р. Ишмората, 1930; 
Хлеб В.  Киршона, 1932; Тургай [Жаворонок] 
Р. Ишмората и К. Тинчурина, 1932), по своему 
образному строю еще тесно связаны с характе-
ром искусства середины 20-х. Им свойствен экс-
прессивный патетический язык политического 
плаката, журнальной графики и других жанров 
агитмассового искусства. В сценическом оформ-
лении использовались новые принципы поста-
новок: отказ от традиционных павильонов, рам-
пы, отделяющей зрителя от сцены. Изменился 
подход к  сценическому костюму, ибо социаль-
ные преобразования не могли не отразиться на 
облике персонажей: их гардероб составляют ко-
жаные мужские и  женские куртки комиссаров, 
солдатские гимнастерки с широкими ремнями, 
френчи, сатиновые косоворотки с  городскими 
пиджаками; своеобразие женского типажа от-
ражали платья из солдатского сукна или холста, 
прямые юбки, ситцевые блузки, красные косын-
ки (Сцена из революционного спектакля).49 Пе-
чать стилистики конструктивизма и агитацион-
но-массового искусства лежит и на театральных 
афишах и плакатах того времени.50

Поиски новых оригинальных форм приве-
ли режиссеров и  художников и  к пересмотру 
своих позиций по отношению к  постановкам 
классики. Так, в  спектакле Ревизор (режиссер 
Г. Девишев) появлялись интермедийные сцены 
чиновников и  лошадиной головы в  упряжке, 
выглядывающейся из-за угла дома в  сцене отъ-
езда Хлестакова, а в спектакле Башмагым – спу-

48  Ишмурат (1987: 242, 246).
49  НМ РТ (49760–132).
50  В Национальном музее РТ и в Музее театра им. Г. Ка-

мала хранится много подобных афиш. В них доминируют 
красный, черный, белый цвета – колористический знак 
искусства первых лет революции.
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скающийся сверху и  висящий на протяжении 
всего действия огромный башмачок на первом 
плане. В постановках Упкын (Омут), Боз астын-
да дулкын (Волны подо льдом) А.  Рахманкулова, 
Камали карт Ф.  Бурнаша действующие лица, 
разодетые в  разноцветные цирковые костюмы, 
ходили по высоким лестницам, разъезжали на 
мотоциклах по зрительному залу. В  те же годы 
К. Тинчурин ставит переделанную на татарский 
лад сказку К.  Гоцци Принцесса Турандот (Хан 
кызы/Дочь хана), в оформлении которой преоб-
ладают утонченные линии и вычурный рисунок 
с  восточными мотивами.51 В  Национальном 
музее хранится фото сцены из этого спектакля: 
облик персонажей и  все декорации стилизова-
ны в  восточной манере, отличаются яркостью, 
нарочитой пестротой, непосредственностью 
и сказочностью. Близко к их сценографическо-
му решению и  оформление спектакля Тахир 
и Зухра Ф. Бурнаша. 

Таким образом, КЭМСТ, возникшей на 
волне левого искусства, принадлежит заслуга 
коренных революционных преобразований 
в театральном искусстве Казани. Как утвержда-
ет Юрий Благов, ее кратковременная, но насы-
щенная и  проникнутая наступательным духом 
деятельность способствовала, с одной стороны, 
формированию новых эстетических представ-
лений в  самой театральной среде, а  с  другой – 
побуждала труппы, работавшие под патронажем 
государства, в  частности Казанский Большой 
драматический и  татарский театры, более ак-
тивно искать пути к новому зрителю, осваивать 
новый театральный язык и сценические формы, 
отвечавшие духу эпохи.52
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Rauza R. Sultanova 

The role and significance of constructive and experimental 
workshop of modern theatre (KЭMST)

In this article the author reveals the influence of aesthetic principles of the constructive and experimental 
workshop of modern theatre (KЭMST in Russian) on the scenography of the Tatar theatre; role and sig-
nificance of work of the artist K. K. Chebotarev in formation of a new theatre language and a stage form.


