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Инсценировки повествовательных произведений неоднократно станови-

лись предметом исследования в научной литературе [Рудницкий 1981, Cкоро-
ход 2010, Фардеева 2014, Гордеева 2014, Muhametshin 2017] и др. Цель 
нашей работы – выявить принципы трансформации повествовательного тек-
ста А.М.Гилязова «Взлетел петух на плетень» в текст драматургический 
[Гыйләҗев 2012: 35-163]. 1 декабря 2017 г. на сцене ТГАТ им. Г.Камала 
состоялась премьера одноименного спектакля (режиссер Ф.Бикчантаев) [Ха-
бутдинова 2017: 3]. 

При создании инсценировки Ф.Бикчантаеву пришлось сильно сократить 
текст, что связано с длительностью спектакля (объем повести 128 с.). Автор-
ский повествовательный текст сохраняется в инсценировке, но не целиком, а 
отрывочно. Режиссер оставил лишь те фрагменты, которые необходимы были 
ему для собственной сценической композиции. Ф.Бикчантаев приглашает зри-
телей к размышлениям о смысле человеческой жизни, природе человеческого 
счастья.  

Автор инсценировки отобрал фрагменты текста для произнесения акте-
рами со сцены, продумал их монтаж. Кроме того, он определил говорящего 
того или иного фрагмента. Ф.Бикчантаев соотнес текст со сценическим кон-
текстом, который его иллюстрирует, дополняет или противоречит. Все это 
указывает на то, что спектакль создан в стилистике «театра повествования», 
не характерной для татарского театра, что вызвало недопонимание у опреде-
ленной доли зрительской аудитории. 

Уже в заглавной мизансцене мы сталкиваемся с тем, что в реплике од-
ного актера соединяется текст нарратора с текстом персонажа (например, в 
мизансцене у плетня, где авторское слово незаметно перетекает то в речь со-
седских мальчишек, то превращается в сознание петухов и наоборот). Персо-
наж-нарратор у Ф.Бикчантаева на сцене может передавать речь персонажа, 
которого играет, – или другого персонажа (например, в мизансцене, где рас-
сказывается об истории возвращения Хайретдина агая из Челябинска на ро-
дину). Автор инсценировки здесь умело использует потенциал прямой, кос-
венной, несобственно-прямой речи. Это же наблюдается в оформлении ми-
зансцены сватовства. Театральное время обнаруживает свою двоякую приро-
ду: актеры в прошедшем времени говорят о том, что на сцене происходит 
сейчас.  

Образ актера-персонажа оказывается у Ф. Бикчантаева лингвистически 
расщеплен. Интерпретация инсценировщика проявляется в отнесении текста 
к тому, а не иному действующему лицу. Ф.Бикчантаев трансформирует мо-
дусную сторону высказывания. Он интегрирует в дискурс различные повест-
вовательные элементы. В повести же А.Гилязова события создаются с персо-
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нальной точки зрения рассказчика, но в то же время оставляется лазейка для 
другой точки зрения.  

Часто Ф.Бикчантаев прибегает к грамматической форме третьго лица, 
что не противоречит Я – модусной рамке; текст нарратора и текст персонажа 
оказываются слиты. При этом грамматическое различие лиц говорящего и ав-
торизатора в повествовательном тексте отражает различие актера и персо-
нажа, содержательное же совпадение их субъектных сфер – природу актер-
ской игры, в которой актер изображает действующее лицо истории. 

Включение повествовательных фрагментов, фокализованных на персо-
наже, в состав драматических реплик позволяет Ф.Бикчантаеву в полной мере 
показать персонажа не только как субъекта действия и речи, но и как субъекта 
восприятия (например, образ жениха в мизансцене сватовства).  

Ф.Бикчантаев использует прием металепсиса: реплика в прошедшем 
времени от третьего лица, принадлежащая пространственно-временному 
плану актера, адресуется к сценическому партнеру, и адресат реагирует на 
эту реплику как на прямую речь персонажа. Точкой отсчета при этом стано-
вится настоящее персонажа.  

 Инсценировщик не включает в драматургический текст приметы «дере-
венской прозы», содержащиеся в повести: трудовые будни деревни, отъезд 
жителей в города, поиск причин раскрестьянивания деревни, поэтизацию кре-
стьянского лада, крестьянского мира, круга. Все переводится в действие, 
выстроенное по законам немого кино, эксцентрической комедии. Именно 
отсюда приемы, позволяющие сократить повествование и передать 
заложенные прозаиком смыслы:  

– фиксация внимания на звучащих предметах (свисток, труба...); 
– тревожный ритм через перестук и т.д; 
– ―звучащее слово‖: при раскрытии образа акцент делается на 

внутренних монологах; репликах в сторону, проясняющих действие; 
– образ персонажей основан на клоунаде, эксцентрике: акцент на жесте, 

мимике, прыжках; наличие у персонажей ―фирменных жестов‖;  
– слэпстик (взаимодействие с палками, картины драк, падений);  
– повторы действий (например, семейный портрет);. 
– ускоренное движение (сцена гонок); 
– замедленное движение (мечты героев); 
– афоризмы, пословицы; 
– музыкальные эпизоды, поясняющие контекст, оформленные не в 

форме традиционных татарских песен, а в русле ―чужой‖ музыкальной 
культуры. Каждая песня из ―зонгов‖становится отдельным номером, но в то же 
время вместе с другими становится опорой для спектакля. 

– цитатность (сказка А.Алиша ―Чукмар белән Тукмар‖ (―Два петуха‖) 
(мизансцена ―у плетня‖), комедия ―Любовь и голуби‖ (эпизод проводов в 
армию...); 

– подчеркнутая сексуальность образов девушек-невест (Вазиля, 
Сакина); 

– гипертрофия внешних черт (образ юного футболиста) и т.д.  
В спектакле режиссер постоянно побуждает зрителя соотносить повест-

вовательный текст с тем, кто его произносит, и с тем,  что в это время проис-
ходит на сцене (например, монолог Вазили о ее видах на будущее и Джамиль, 
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пересекающий сцену на лыжах). В результате к изначальному повествова-
тельному тексту, сохраненному в своей нарративной форме, добавляется 
сценический контекст, изменяющий всю ситуацию высказывания. Вазиля 
предполагает, а жизнь располагает. 

У Ф.Бикчантаева в сценарии словом передаются и слова, и действия, и 
наблюдаемые явления. В результате зритель оказывается вписан в синтети-
ческую театральную систему знаков, где слово является уже только одним из 
кодов передачи информации наряду с декорациями, костюмами, музыкаль-
ным оформлением спектакля, пластикой, действиями актеров. В этом и про-
является театральность. 

Адаптация недраматургического текста ведет за собой изменение ком-
муникативной ситуации. Субъектом высказывания становится не абстрактный 
автор/нарратор, но реально присутствующий на сцене актерский коллектив 
(представители рода Муртазиных в деревне Язкильде). Таким образом, 
Ф.Бикчантаев при работе с текстом А.М.Гилязова создает свою интерпрета-
цию, что привело к сокращению текста, распределению авторского слова сре-
ди персонажей, чьи реплики соотносятся с визуальным рядом и действиями 
героя (например, сцена пикировки Васили с женихом). Словесный текст из 
единственного кода передачи сообщения в спектакле становится частью 
сложно устроенного театрального текста, и значение высказывания напрямую 
зависит от сценического контекста, в котором оно будет произнесено. 
Ф.Бикчантаев отказывает от принципа миметической иллюстрации действия. 
У него порой сценическое действие противоречит произносимому тексту, что 
ведет к изменению его смысла (эпизод искушения Вазилей братишки с помо-
щью бинокля). Сценическое действие противоречит серьезности текста и, как 
следствие, служит критике персонажей. 

Сценические объекты у Ф.Бикчантаев в спектакле порой приобретают 
новое значение исходя из произносимого текста. Например, взаимодействие 
героев с огурцами (культ семьи, для дочери – косметическое средство очище-
ния кожи, закуска, подарок и т.д.). 

Первая часть спектакля работает на создание дискомфорта у зрителей, 
что донести до них степень разрушения «лада» в современной жизни. Это 
проявляется в клиповой композиции мизансцен и какофонии в их содержании, 
что передано не только через речь персонажей, музыку («зонги»), но и страте-
гию в поведении партнеров или самого персонажа в той или иной сцене. Все 
это во второй части спектакля выливается в фокус: «без бу җирдә кунак кына» 
(―мы гости в этом бренном мире‖), манифестацию завещания писателя: о 
братстве людей на земле (все мы дети Адама, представители конкретного 
народа, уроженцы одной земли, представители конкретного рода...). Услов-
ность сценографии и принципиальное отсутствие натуралистических бытовых 
деталей расширяет тему рассказа и выводит его на уровень философского 
размышления о предназначении человека, о том, что человек лишь гость в 
этом бренном мире. 
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