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1952): нарративная адаптация 
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как опыт межкультурного диалога

АННОТАЦИЯ
На основе широкого круга неопубликованных архивных источников предпринимается комп-
лексный филологический и историко-театральный анализ первой советской постановки ки-
тайской классической драмы «Записки западного флигеля» (Ван Шифу, XIII в.) — ​спектакля 
«Пролитая чаша» (Московский театр сатиры, 1952, реж. Н. В. Петров и В. Н. Плучек, инсце-
нировка А. П. Глобы). В центре исследования — ​проблема трансформации исходного текста 
при переносе в иную культурную и идеологическую среду, а также механизмы адаптации тра-
диционного китайского сюжета к эстетическим и политическим требованиям советской сцены 
начала 1950‑х годов. Сопоставляется подстрочный перевод Л. Д. Позднеевой (1940‑е годы), 
выполненный в рамках ее диссертационного исследования и максимально приближенный 
к оригиналу, и драматургический текст Глобы (публ. 1960). В переводе ощутимо замещение 
имплицитной восточной поэтики прямым психологизированным монологом, характерным для 
русской реалистической школы; замена буддийской образности и традиционной китайской 
символики общеевропейскими романтическими топосами («богиня», «служение даме», «рок», 
«фатум»); изменение названия и финальной развязки (побег влюбленных вместо социаль-
но одобренного брака), что радикально меняет этический посыл оригинала. Реконструкция 
хода работы над постановкой обнаруживает принципиальные разногласия между научными 
консультантами и постановочной группой по вопросам аутентичности и сценической интер-
претации. В итоге спектакль представляет собой гибридную стилизацию — ​уникальный опыт 
межкультурной коммуникации. Восточный фабульный каркас и внешний экзотический коло-
рит наполняются русскими психологическими, риторическими и идеологическими формами, 
что позволяет рассматривать эту постановку как показательный пример советской «восточ-
ной» политики в театральной сфере периода холодной войны, а также как ценный материал 
для изучения механизмов межкультурного перевода в драматургии XX века.
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The Spilled Cup (Moscow Satire 
Theatre, 1952): Narrative Adaptation 
and Stylization of Chinese Classics 
as an Experience of Intercultural 
Dialogue

ABSTRACT
Based on a  wide range of unpublished archival documents the article presents 
a comprehensive philological and historical-theatrical analysis of the first Soviet production 
of the classical Chinese drama The Western Chamber (Wang Shifu, 13th century) — ​the 
play The Spilled Cup (Moscow Satire Theatre, 1952, dir. N. V. Petrov and V. N. Pluchek, 
adaptation by A. P. Globа). The study focuses on the transformation of the original text 
when transferred into a different cultural and ideological environment, and the adaptation 
of a traditional Chinese plot to the aesthetic and political demands of the early 1950s Soviet 
stage. A comparison is made between L. D. Pozdneeva’s interlinear translation (1940s), 
which stays close to the original, and Globа’s drama text (published 1960). In the translation 
the implicit Eastern poetics is noticeably replaced by direct psychological monologue typical 
for Russian realism; Buddhist imagery and traditional Chinese symbols are substituted for 
European romantic topos (“goddess”, “service to the lady”, “fate”); the title and the finale 
are changed (the lovers’ escape instead of a socially sanctioned marriage), radically altering 
the original’s ethical message. The production process’ reconstruction reveals fundamental 
disagreements between consultants and the production team over authenticity and stage 
interpretation. The conclusion is that the play constitutes a hybrid stylization — ​a unique case 
of intercultural communication. The Eastern plot framework and exotic coloring are filled with 
Russian psychological, rhetorical, and ideological forms. This production is a case example 
of Soviet “Eastern” policy in the theatrical sphere during the Cold War and valuable material 
for studying intercultural translation in 20th-century drama.

KEYWORDS
Soviet theatre, Chinese Drama, The Spilled Cup, The Romance of the West Chamber, 
Wang Shifu, A. P. Globa, N. V. Petrov, V. N. Pluchek, L. D. Pozdneeva, narrative adaptation.
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ОТ «ЗАПАДНОГО ФЛИГЕЛЯ» К «ПРОЛИТОЙ ЧАШЕ»: 
ПОЛИТИКА И ЭСТЕТИКА

18 января 1952 года на сцене Московского театра сатиры состоялась премьера 
спектакля, которому суждено было стать уникальным — ​и во многом проблем-
ным — ​опытом межкультурного театрального синтеза. Речь идет о «Пролитой 
чаше» — ​сценической переработке классической китайской драмы XIII века 
«Западный флигель» («Си сян цзи») Ван Шифу. В обсуждении спектакля в теа-
тре 27 мая 1952 года участвовали ведущие советские синологи1.

Постановка была осуществлена режиссерским тандемом Н. В. Петрова 
и В. Н. Плучека, текст инсценировки написал драматург и поэт Андрей Пав-
лович Глоба [1].

Пьеса Ван Шифу «Западный флигель» («Си сян цзи») — ​одно из самых значи-
тельных произведений не только китайской драматургии, но и всей народной 
словесности Китая. На протяжении шести столетий она не покидает театраль-
ные подмостки, что является редчайшим примером сценического долголе-
тия. Сюжет этой драмы восходит к новелле Юань Чжэня (799–831) «Повесть 
об Ин-ин» и впоследствии многократно перерабатывался в китайской лите-
ратуре и фольклоре; сам Ван Шифу заимствовал его из чжугундяо Дун Цзею-
аня (конец XIII века).

Драматическая композиция, созданная в XIII веке, была написана по моти-
вам классической и всенародно любимой музыкальной драмы. По преданию, 
Ван Шифу не успел завершить обработку сюжета, поскольку скоропостиж-
но скончался от разрыва сердца в момент создания самой волнующей сцены. 
В эпоху династии Цин произведения Ван Шифу считались глубоко амораль-
ными из-за присутствия в них запретной для Китая темы добрачных отноше-
ний. «Западный флигель» оказался в числе первых произведений китайской 
классической литературы, подвергшихся запрету. Существует и иная версия 
предания: будто бы, не закончив пьесу, Ван Шифу понес «кармическое нака-
зание» — ​откусил себе язык и умер.

Поскольку драма осталась незавершенной, многие драматурги последую-
щих поколений считали почетным написать собственный вариант финала. 
В китайском оригинале произведение очень объемно: в современном пекин-
ском театре оно идет шесть вечеров подряд. Советский писатель Андрей Гло-
ба (1888–1964), сохранив самое ценное из подлинника, создал на его основе 

трехактную пьесу.
Уже само название пьесы представляет собой смысло-

вую доминанту всей постановки, вынесенную в заглавие. 
Оно отсылает к кульминационной сцене второго акта, 
где Ин-ин, не желая подносить Чжану Гуну чашу вина как 
«брату» (чем мать пытается превратить их любовь в род-
ственную связь и тем самым обессмыслить ее), бросает 
чашу на пол. Вино проливается — ​и этот жест становится 
символическим разрывом ритуала. В китайской культуре 

1  Стенограмма заседания 
в Иностранной комиссии 
по обсуждению Л. П. Гло-
ба «Пролитая чаша» 
по музыкальной драме Ван 
Ши-фу «Записки западного 
флигеля» // РГАЛИ. Ф. 631. 
Оп.26. Ед. хр. 5395. Л. 2–31.
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пролить вино на официальном пиру означает крайнюю степень оскорбления 
и публичный отказ от социальных обязательств. Глоба и режиссеры превратили 
эту сцену в аллегорию освобождения от феодальных оков, что соответствова-
ло советской идеологической риторике. В китайской транскрипции адаптация 
Глобы получила название «Кун бэй цзи» (空杯记) и дословно означает «Запис-
ки об опрокинутой/пустой чаше». На обсуждении пьесы 27 мая 1952 года си-
нолог Н. Т. Федоренко выступил против нового названия, настаивая на сохра-
нении оригинального, однако его мнение не было принято2.

Постановка «Пролитой чаши» стала частью масштабной государствен-
ной политики в области культурной дипломатии, направленной на укрепле-
ние связей между странами социалистического лагеря. 14 февраля 1950 года 
был заключен «Договор о дружбе, союзе и взаимной помощи» между СССР 
и КНР. Пятая статья Договора обязывала стороны «развивать и укреплять эко-
номические и культурные связи». 5 июля 1956 года было заключено Соглаше-
ние о культурном сотрудничестве. В 1950‑е годы пропаганда китайского те-
атра в СССР, исходя из политической стратегии, имела определенный успех 
в сфере культуры. Исследователь Чжуан Юй отмечал, что появление на мос-
ковских сценах китайской драматургии как драматургии братских народно-
демократических стран было не только эстетическим, но и политическим ак-
том — ​демонстрацией дружбы между странами социалистического лагеря [2, 
с. 35]. Однако сводить постановку исключительно к политическому заказу ока-
залось бы упрощением: у режиссеров были глубокие творческие мотивы для 
обращения к китайскому материалу.

Ключевым событием, предопределившим интерес советского театра к ки-
тайской сцене, стали гастроли труппы выдающегося актера Пекинской оперы 
Мэй Ланьфана в Советском Союзе в 1935 году [3]. Советские критики анали-
зировали особенности китайского классического театра на примере высту-
плений Мэй Лань-фана, отмечали ряд характерных черт: отсутствие режис-
суры в привычном смысле (основная линия закреплена за ведущим актером), 
исполнение женских ролей мужчинами, преобладание в репертуаре историче-
ских пьес (около трех четвертей), отсутствие декораций. При этом подчерки-
вали: новизна Мэй Лань-фана не означала разрыва с тра-
дицией — ​артист предложил оригинальную трактовку, 
видоизменил традиционные амплуа, сильнее акцентиро-
вал танец и движение, углубил психологическую прора-
ботку сюжетов3.

Выступления китайских актеров посмотрели К. С. Ста-
ниславский, В. Э. Мейерхольд, Вл. И. Немирович-Данченко, 
А. Я. Таиров, С. М. Эйзенштейн [4, с. 32–34]. Бертольт 
Брехт, который также видел эти выступления, ввел в обо-
рот термин «эффект отчуждения» (Verfremdungseffekt). Для 
советской театральной общественности эти гастроли ста-
ли настоящим эстетическим откровением: китайский те-
атр с его условностью, символикой жеста, музыкальной 

2  Стенограмма заседания 
в Иностранной комиссии 
по обсуждению Л. П. Гло-
ба «Пролитая чаша» 
по музыкальной драме Ван 
Ши-фу «Записки западного 
флигеля» // РГАЛИ. Ф. 631. 
Оп. 26. Ед. хр. 5395. Л. 7.

3  Васильев Б. А. Китай-
ский классический театр. 
На спектаклях Мэй Лань-
фана // Рабочий театр. 
1935. № 8. С. 5–7.
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основой и виртуозной техникой актера предстал как совершенно иная, цель-
ная система сценического искусства [5, с. 228–241]. После образования КНР 
в 1949 году Мэй Ланьфан посещал СССР еще трижды: в 1952, 1957 и 1960 годах 
[6, с. 135]. Его гастроли 1952 года совпали по времени с работой над поста-
новкой «Пролитой чаши» в театре Сатиры. А в 1954 году на гастролях театра 
в Китае русская труппа устроила открытую генеральную репетицию, на кото-
рую были приглашены китайские актеры и представители посольства; деятели 
культуры Го Мо-жо и Оуян Юй-цянь консультировали советских постановщи-
ков [7, с. 112–113]. В августе-сентябре 1955 года Государственный театр ша-
осинской оперы КНР (театр «Юэцзюй») гастролировал в Москве, Ленинграде 
и Новосибирске с операми «Пролитая чаша» и «Лян Шань-бо и Чжу Ин-тай» — ​
знаменитой китайской «Ромео и Джульеттой» [8, с. 18–20]. Эти гастроли по-
знакомили советского зрителя с аутентичным китайским театром — ​в отли-
чие от стилизованной версии Глобы.

Материалом для сопоставительного филологического анализа служат под-
строчный перевод Л. Д. Позднеевой4 и драматургический текст Глобы [1]. 
В 1946 году Л. Д. Позднеева защитила кандидатскую диссертацию по теме 
«“Повесть об Ин-ин” Юань Чжэня: история сюжета “Любовь в монастыре” 
с IX по XIII в.», в рамках которой выполнила подстрочный перевод драмы 
Ван Шифу, ставший основой для Глобы. Л. Д. Позднеева участвовала в об-
суждении текста, претендовала на собственный вклад в создание драма-
тургической основы для постановки; споры рассматривались в разных ин-
станциях5, сохранились письма Глобы, в которых он предлагал поделиться 

гонораром6, но ее претензии на соавторство были от-
клонены, поскольку составитель подстрочника соав-
тором не считался7.

РОЖДЕНИЕ ДРАМАТУРГИЧЕСКОГО СЛОВА

Сопоставление подстрочника Позднеевой и  текста 
Глобы позволяет выявить ключевые нарративные и сти-
листические сдвиги. У Позднеевой монах Фа Цун об-
ращается к Чжан Гуну: «Откуда прибыл господин?» — ​что 
отражает китайскую этикетную традицию. У Глобы: «Бла-
гополучной дороги попутнику! Откуда? Кто? Куда?». Очевидна 
жанровая перекодировка, переход из ритуализирован-
ного вопрошания в живую, почти фельетонную разго-
ворную речь. В подстрочнике Позднеевой настоятель 
Фа Бэнь — ​благочестивый, хотя и житейски мудрый ста-
рец. У Глобы — ​«незаслуженный, жадный, раболепствующий 
перед власть имущими». Его лексика сдвигается от пропо-
веди к торгу: авторская ремарка «Чжан Гун не жалеет сере-
бра» — ​ироническая, заменяющая буддийскую дидактику.

4  Ван Ши-фу. «Западный 
флигель». Драма в подстроч-
ном переводе Л. Д. Позднеевой 
с китайского языка // РГАЛИ. 
Ф. 2518. Оп. 1. Ед. хр. 166. 
Л. 1–104.

5  Заявление А. П. Глобы, 
Л. Д. Позднеевой и Д. А. Туваева 
в Всесоюзное управление по ох-
ране авторских прав, Комиссию 
по национальной драматургии 
ССП СССР и Московский театр 
сатиры о работе над пьесами. 
1950–1954 // РГАЛИ. Ф. 2518. 
Оп. 1. Ед. хр. 162. Л. 1–58.

6  Глоба А. П. Письмо 
к Л. Д. Позднеевой. 18 апреля 
1951 // РГАЛИ. Ф. 2518. Оп. 1. 
Ед. хр. 108. Л. 1–2.

7  Позднеева Л. Д. Письма 
к М. Б. Храпченко. 15 января, 
2 мая 1971 // РГАЛИ. Ф. 2894. 
Оп. 1. Ед. хр. 464. Л. 1–2.
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В подстрочнике Позднеевой тоска Чжана передается через пейзаж и пред-
метный мир: тихий двор, подушка, лампа. У Глобы — ​прямое обозначение чув-
ства: «Ах смешна Досада! — ​горестью душа омрачена, / Тоской смертной сожжена…» 
Получился типичный прием русского романтического монолога. Стилизация 
под «китайскость» осуществляется за счет экзотических номинативов (пионы, 
бабочка), но внутренняя организация высказывания остается русской. Кульми-
национная сцена — ​Ин-ин бросает чашу на пол: «Нет, матушка!.. Нет, умоляю!». 
Бросок чаши — ​публичный разрыв ритуала, аллегория освобождения от феодаль-
ных оков. В подстрочнике Позднеевой финал — ​социально одобренный брак 
(Чжан сдает экзамен, получает должность). У Глобы герои совершают побег в со-
провождении служанки. Эта адаптация отвечала канонам советской идеологии.

Как видим, сценическая переработка подстрочника написана разговорным 
современно-поэтическим языком. Глоба сознательно отказался от буквализ-
ма, стремясь создать текст, который для русского зрителя звучал бы как «ки-
тайский», но при этом не создавал сценические диссонансы.

Конец 1940‑х — ​начало 1950‑х годов были для Московского театра сатиры 
временем непростым. «Такие театры, как Московский театр сатиры или Ленин-
градский театр комедии, оказались в весьма затруднительном положении. Ко-
медийный жанр переживал кризис» [9, c. 44]. В этих условиях обращение к ки-
тайской классике стало попыткой обновления репертуара, поиском «свежего» 
материала. Главным инициатором постановки выступил художественный ру-
ководитель театра Николай Васильевич Петров, пригласивший для совмест-
ной работы Валентина Николаевича Плучека — ​режиссера, который в 1950 году 
оказался без работы в разгар кампании по борьбе с «космополитизмом». Пе-
тров, рискнув карьерой, пригласил «опального» ученика Мейерхольда, что 
стало стратегическим решением: Плучек был носителем традиции условного, 
гротескного театра, которая могла органично соединиться с эстетикой китай-
ской сцены. Режиссеры пришли к принципиальному решению: в их спектакле 
«не будет театрального Китая, не будет экзотики и опереточной китайщины». 
Вместо этого они начали «искать подлинный Китай, Китай поэтической на-
родной легенды о бедных влюбленных» [10, с. 70–76].

АНДРЕЙ ГЛОБА И НИКОЛАЙ ПЕТРОВ: 
ДВА МАСТЕРА СТИЛИЗАЦИИ

Путь в литературу Андрея Павловича Глобы (1888–1964) начался с самообразова-
ния. В его автобиографии сохранилась выразительная картина детства и юности: 
«Годы детства, отрочества и юности — ​годы жесточайших голодовок, бездомни-
чества, скитаний и учебы. Учебы не в том смысле: средняя школа и университет 
из-за учебной платы были недоступны — ​в дни безработицы просиживал по 12 
часов в читальнях, сутками, где придется, готовясь заочно на аттестат зрелости, 
изучая предметы, которыми увлекался в объеме университетских программ. <…> 
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Жадность к чтению в эти годы была самой большой моей страстью»8, — ​писал 
Глоба. Он начал печататься с 1915 года. Ранние стихи, собранные в книге «Кора-
бли издалека» (1922), представляли собой стилизацию под образцы восточной 
поэзии — ​Глоба был искусным стилизатором, склонным к экзотике, использо-
вал мотивы от древнеиудейских до киргизских включительно.

Важнейший этап в его творческой биографии — ​сотрудничество с Алек-
сандром Яковлевичем Таировым. В марте 1926 года на сцене Камерного теа
тра была поставлена мелодрама Глобы «Розита» — ​по сюжету одноименного 
немого фильма с участием Мэри Пикфорд (1923, реж. Э. Любич). Хотя «Рози-
та» не стала вершиной камерного репертуара, для Глобы этот опыт был оп-
ределяющим: он приобщился к культуре синтетического театра, где слово, 
музыка, пластика и сценография были равноправными элементами спектакля. 
Наибольшую известность Глобе принесла трагедия «Пушкин», посвященная 
последним дням жизни поэта. Пьеса была написана к 100‑летию со дня гибели 
поэта, на сцену она попала лишь через 13 лет. В этой пьесе проявился харак-
терный для Глобы метод: документальные материалы — ​письма, воспомина-
ния, беседы, — ​он переложил в стихотворную форму, имитирующую пушкин-
ский четырехстопный ямб. Поэт В. Луговской назвал пьесу хорошей и умной 
вещью. Однако эмигрантская критика встретила пьесу резко. Владислав Хо-
дасевич в парижском «Возрождении» (1936) писал, что «для сочинения траге-
дии о самом Пушкине надо быть больше и Пушкина», и что под пером Глобы 
«Пушкин уменьшился до размеров Глобы»9. Этот отзыв можно рассматривать 
как диагноз всего метода Глобы-стилизатора, который, сколь бы талантлив он 
ни был, не мог заменить подлинного художественного постижения.

Глоба много переводил Гете, Гейне, Мицкевича, Шекспира, а также поэзию 
народов СССР. В его подходе к переводу доминировала установка не на бу-
квальную точность, а на передачу «духа» оригинала и его адаптацию для сцены.

Плодотворным оказалось сотрудничество Андрея Глобы с Николаем Пе-
тровым в 1950‑е годы.

Николай Васильевич Петров (1890–1964) начал свою карьеру как актер. 
Свой первый профессиональный выход на сцену он совершил в 1907 году в Во-
логде. В 1908–1910 годах учился в режиссерском классе МХТ у Немировича-
Данченко. В 1910 году Петров переехал в Петербург, где начал работать по-
мощником режиссера в Александринском театре. Параллельно он выступал 
с песенками и куплетами — ​и именно тогда родился его знаменитый псевдо-
ним Коля Петер. Петров стал одним из инициаторов и главных «деятелей» ле-

гендарного артистического кабаре «Бродячая собака», 
открывшегося в подвале дома на Михайловской площа-
ди в Петербурге в 1912 году. В 1916 году Петров принял 
участие в работе другого знаменитого кабаре — ​«При-
вал комедиантов». Этот ранний кабаретный опыт научил 
Петрова чувству ритма, синтезу искусств, прямому кон-
такту со зрителем и умению создавать творческую ко-
манду [11, с. 217].

8  Глоба А. П. Письмо 
к Е. Ф. Никитиной. 19 июня 
1929 // РГАЛИ. Ф. 341. Оп. 1. 
Ед. хр. 57. Л. 1.

9  Ходасевич В. Ф. Трагедия 
Андрея Глобы // Возрождение. 
1936. № 4051. С. 21.
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Петров был не только практиком, но и теоретиком режиссуры. В 1927 году 
вышла его книга «Азбука театра» — ​попытка создать свод базовых понятий 
и операций для профессиональной работы в театре. В 1934 году — ​«Режиссер 
читает пьесу» — ​развернутая методология анализа драматургического мате-
риала. Петров выделял несколько этапов этого процесса: первичное воспри-
ятие, анализ композиции, анализ персонажей, ритмический анализ, форму-
лировка сверхзадачи [12, с. 114]. В 1948 году Петров был назначен главным 
режиссером Московского театра сатиры. Как вспоминала актриса Вера Ва-
сильева, театр в то время был «актерским», без «особо мощных режиссерских 
решений» [13, с. 98]. Петрову предстояло превратить «актерский» театр в ре-
жиссерский. Первая совместная работа Петрова и Плучека — ​«Пролитая чаша» 
(1951–1952). Режиссеры столкнулись с фундаментальным вопросом: «Где искать 
точки соприкосновения драмы Ван Ши-фу с русской сценой?» В поисках отве-
та они вспоминали о гастролях Мэй Ланьфана 1935 года. Однако первоначаль-
ный подход — ​попытка поставить спектакль по впечатлениям от выступлений 
Мэй Ланьфана — ​оказался тупиковым. «Появилась даже опасность, как бы вся 
работа не растворилась в воспоминаниях и разговорах». Петров видел «рит-
мичность и пластичность» китайского театра как «зерно», которое могло про-
расти в их совместном спектакле [12, с. 211].

Особое внимание Петров уделял ритму как организующему началу спекта-
кля. На репетициях «Пролитой чаши» в полной мере проявилась эта ритмиче-
ская составляющая, необходимость ритмических акцентов. Он пользовался ба-
рабаном для точного ритма, и барабан стал одним из ведущих инструментов, 
организующих звуковую ритмическую сторону всей постановки.

РЕЖИССЕРСКАЯ ПАРТИТУРА И СЦЕНИЧЕСКОЕ ВОПЛОЩЕНИЕ

В фонде Н. В. Петрова в Российском государственном архи-
ве литературы и искусства (РГАЛИ) (ф. 2358) сохранился ре-
жиссерский экземпляр пьесы «Пролитая чаша», датирован-
ный 27 марта 1951 года. Петров разделил пьесу на три акта: 
первый акт — ​48 частей, второй — ​26, третий — ​19. На ре-
петициях 14, 15, 22 декабря 1951 года он группировал эти 
части и записывал важные заметки. Например, 22 декабря 
1951 года части объединялись по месту действий и важно-
му эпизоду: «…части 15–16: Проход в монастырь, вторая 
встреча; 19–23: тревога в монастыре, Крылатый Тигр, при-
нятое решение, любовь выше смерти»10. На режиссерском 
экземпляре видны купюры и изменения по сравнению с ори-
гинальным сценарием Глобы: эпизоды о получении серебра 
Фа Цуном от Чжана удалены, длинные стихи Чжана сокра-
щены, диалог Хун-нян, анализирующий скрытое желание 
Ин-ин, удален, диалоги между Хун-нян и Цуй сокращены11.

10  «Пролитая чаша». 
Режиссерский экземпляр 
пьесы Ван Ши-фу, постав-
ленной в Московском театре 
сатиры. 27 марта 1951 //
РГАЛИ. Ф. 2358. Оп. 2. 
Ед. хр. 24. Л. 14.

11  Петров Н. В. «Проли-
тая чаша». Режиссерские 
заметки, расписание репе-
тиций, замечания, сделанные 
актерам на репетициях, 
хронометраж спектакля, 
поставленного совместно 
с В. Н. Плучеком в Москов-
ском театре сатиры // 
РГАЛИ. Ф. 2358. Оп. 1. 
Ед. хр. 24. Л. 3–19.
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12  Петров Н. В. «Пролитая чаша». Режиссер-
ский экземпляр пьесы Ван Ши-фу, поставленной 
в Московском театре сатиры // РГАЛИ. Ф. 2358. 
Оп. 2. Ед. хр. 24. Л. 1–191.

13  Зарисовки декораций и костюмов к спекта-
клю Московского театра сатиры, поставленно-
му Н. В. Петровым // РГАЛИ. Ф. 2358. Оп. 2. 
Ед. хр. 26. Л. 5–9.

14  Стенограмма обсуждения пьесы А. Глобы 
по музыкальной драме Ван-Ши-Фу «Записки 
западного флигеля». 27 мая 1952 г. // РГАЛИ. 
Ф. 634. Оп. 1. Ед. хр. 22. Л. 1–58.

15  М. Я. Аплетин (1885–1981) — ​литера-
турный критик, первый руководитель Военно-
политической академии имени В. И. Ленина, пред-
седатель Иностранной комиссии Союза писателей 
СССР; Л. З. Эйдлин (1909–1985) — ​синолог, 
доктор филологических наук, ученик академика 
В. М. Алексеева; В. Г. Рудман (1925–2005) — ​ки-
таевед, переводчик, автор монографии «Очерки 
истории новокитайской литературы (1919–
1942)»; Н. Т. Федоренко (1912–2000) — ​филолог-
востоковед, член-корреспондент АН СССР, 
личный переводчик И. В. Сталина на встречах 
с руководством КНР, затем посол СССР в Японии 
и постпред при ООН.

Петров составил подробный план музыкального оформления, включающий 
34 пункта: от Вступления до Финала («Рассвет. Будущее»). Композитор Кли-
ментий Корчмарев, хорошо знакомый с китайской музыкой, написал к спек-
таклю 90 оркестровых вступлений. Зрители отмечали «удары там-тама, дробь 
барабанов, звуки флейт», которые «предваряли и подчеркивали все происхо-
дящие события, все душевные переживания героев»12. Художником спектакля 
выступил кинорежиссер Сергей Иосифович Юткевич, только что вернувшийся 
из Китая, со съемок фильма «Пржевальский» (1951). Сцена представляла со-
бой овал, затянутый светлым полотном, принимавший разные цвета и оттен-
ки в зависимости от освещения. Посредине сцены помещался еще один овал 
двухметровой высоты с китайским орнаментом, а в его центре — ​две створ-
чатые дверцы, освещенные изнутри, напоминавшие бумажный фонарик. Ле-
стницы, ступени и перила напоминали пекинский Храм Неба13.

В спектакле были заняты ведущие актеры театра: Вера Васильева (Цуй Ин-
ин), Дмитрий Дубов (Чжан Гун), Ольга Аросева (Хун-нян), Наталья Цветкова 
(вдова Цуй). Плучек учил актеров опоэтизировать чувства с романтической 
приподнятостью, показывал грациозные позы, легкую, женственную поход-
ку героинь. Необычность спектакля заинтересовала зрителя, однако хрусталь-
ная красивость постановки оставляла публику немного безучастной, хотя ак-
теры на сцене старались трогательно исполнять свои роли.

СУДЬБА СПЕКТАКЛЯ 
И ДИСКУССИИ ВОКРУГ НЕГО

27 мая 1952 года по поручению секретариа-
та Союза советских писателей состоялось 
закрытое обсуждение пьесы «Пролитая 
чаша»14. В нем участвовали М. Я. Аплетин 
(председатель), Л. З. Эйдлин, В. Г. Рудман, 
Н. Т. Федоренко, актриса Н. С. Цветко-
ва и сам А. П. Глоба15. Синологи указыва-
ли на  «европеизирующие» элементы 
текста. Так, свист Чжана был признан не-
допустимым: «в Китае свистят только ху-
лиганы». Реплика о  драконе и  стрекозе 
в китайской культуре имеет иной смысл 
(дракон — ​символ императорского сана, 
стрекоза — ​регалия придворных евнухов). 
А реплика «Она богиней назвалась, и я слу-
жу ей, как богине» — ​это «типичная евро-
пейщина», рыцарское «служение даме», 
тогда как в подлиннике речь идет о бодхи-
сатве Гуань-инь. Н. Т. Федоренко требовал 
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16  Стенограмма заседания в Иностранной комиссии по обсуждению Л. П. Глоба «Пролитая чаша» по музы-
кальной драме Ван Ши-фу «Записки западного флигеля» // РГАЛИ. Ф. 631. Оп. 26. Ед. хр. 5395. Л. 9.

17  Стенограмма обсуждения пьесы А. Глобы по музыкальной драме Ван-Ши-Фу «Записки западного флигеля». 
27 мая 1952 г. // РГАЛИ. Ф. 634. Оп. 1. Ед. хр. 22. Л. 17.

18  Залесский В. «Пролитая чаша». Жемчужина китайской классики на советской сцене // Вечерняя Москва. 
1952. 22 марта. С. 7.

19  Лордкипанидзе Н. Дневник искусства «Пролитая чаша» // Комсомольская правда. 1952. 3 февр. С. 3.

20  Статьи, заметки, рецензии на спектакль «Пролитая чаша» Ван Ши-фу в постановке Н. В. Петрова 
и В. Н. Плучека // РГАЛИ. Ф. 2358. Оп. 1. Ед. хр. 978. Л. 22–37.

21  Ван Шифу. Пролитая чаша (исп.: Н. Петров, Э. Тобиаш, Н. Цветкова, В. Васильева, Д. Дубов, О. Аросева, 
А. Козубский, Ф. Димант, А. Овечкин, Б. Захарова, Г. Погосян), (зап.: 1952 г.): [радиоспектакль] // Cтарое 
радио: [электронный ресурс]. URL: https://staroeradio.ru/audio/36989 (дата обращения: 04.02.2026).

22  Письмо в Комитет по Государственным премиям в области литературы и искусства о выдвижении на со-
искание Государственной премии спектакля Московского театра сатиры «Пролитая чаша» Ван Ши-фу (по-
ставленного Н. В. Петровым). 24 июня 1952 // РГАЛИ. Ф. 2358. Оп. 1. Ед. хр. 979. Л. 3.

«настоящей, а не фальсифицированной китайской драмы» и выступал против 
названия «Пролитая чаша»16.

Глоба защищал право на адаптацию, указывая на принципиальное отли-
чие китайской условной драматургии от русского реалистического театра. 
Он подчеркивал, что его пьеса сделана «по мотивам» Ван Шифу, и он не мо-
жет брать имя китайского драматурга, потому что тот «несомненно напи-
сал бы пьесу более талантливую, более гениальную». Особый интерес пред-
ставляет упоминание о реакции китайской стороны. Актриса Н. С. Цветкова 
сообщила, что в печатном органе китайской компартии «Жэньминь жибао» 
была помещена похвальная рецензия, где отмечалось, что в русской поста-
новке есть «целомудренность, которой не было в китайской постановке», 
и что «китайские старые труппы обыгрывают эти сцены очень натуралис-
тически, а русский автор сумел избежать этого». Китайские товарищи, ви-
девшие спектакль, отмечали, что «несмотря на ряд недостатков, они никак 
не ожидали, что пьеса сделана так, что в Москве так могут поставить китай-
скую пьесу»17.

«Пролитая чаша» стала первой совместной работой Петрова и Плучека, от-
крыв новую страницу в истории Театра сатиры. Вслед за ней последовали «По-
терянное письмо» (1952) и «Баня» (1953). Спектакль стал важной творческой 
лабораторией для Плучека, подготовив его к «маяковскому циклу» («Клоп», 
1955; «Мистерия-Буфф», 1957), определившему лицо театра на десятилетия. 
Критики отмечали достоинство пьесы в том, что «раскрытие живых челове-
ческих чувств занимало основное место»18, оформление «свежее, оригиналь-
ное, близкое к архитектурным подлинникам»19. Десятки рецензий в московской 
прессе поддержали спектакль20. Вскоре подготовили радиокомпозицию спек-
такля, в которой пояснительный текст читал Валентин Плучек21. Успех поста-
новки в Театре сатиры был настолько значим, что спектакль выдвигали на по-
лучение Государственной премии22.
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«Пролитая чаша» не осталась только московской премьерой. Практически 
во всех крупных советских театрах пьеса шла с большим успехом, развивая по-
становочные решения Театра сатиры и добавляя свои находки23.

ПОСЛЕ ТРИУМФА

Обострение советско-китайских отношений в конце 1950‑х годов завершило 
короткую, но запоминавшуюся историю пьесы «Пролитая чаша» на русской 
сцене. Она оставила долгий след в театральной памяти, поскольку ее поста-
новка проявила уникальный опыт нарративной адаптации и стилизации ки-
тайской классики, осуществленный в контексте масштабной государственной 
политики культурной дипломатии. А. П. Глоба, работая с подстрочным пере-
водом Л. Д. Позднеевой, сознательно отказался от буквализма, заменив ки-
тайскую имплицитную поэтику прямыми монологами в русле психологиче-
ской драмы и романтической традиции. Переименование пьесы из «Записок 
западного флигеля» в «Пролитую чашу» превратило лирическую поэму о люб-
ви в драму конфликта и бунта. По режиссерскому экземпляру Н. В. Петрова 
и музыкальной партитуре, сохранившейся в архиве24, можно реконструиро-
вать ритм, музыку, свет, пластику, а через них те смыслы, которые в оригина-
ле были закодированы в условном жесте и поэтическом намеке. Внутреннее 
обсуждение, инициированное Союзом писателей СССР, продемонстриро-
вало, что пьеса Глобы оказалась в эпицентре конфликта между филологиче-
ски точным, но малодоступным подходом (позиция синологов) и адаптиро-
ванным, сценически эффектным, но неизбежно теряющим часть исходных 
смыслов подходом (позиция Глобы и творческой группы)25. «Пролитая чаша» 
стала не «переводом» китайской пьесы, а гибридным текстом — ​продуктом 

сложного межкультурного диалога разных тра-
диций, где восточный фабульный каркас был за-
полнен русскими психологическими, сказовыми, 
газетными и риторическими формами. Этот опыт 
продемонстрировал неизбежность стилизации как 
механизма встречи театральных практик и обна-
ружения общего языка в эпоху жестких табу и иде-
ологических границ.
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