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Эпоха Эдо (1603–1868) в японской истории, возможно, ярче
любой другой предстает перед глазами исследователя. Гравюры
мастеров укиё<э подробно запечатлели городские пейзажи и быт
культурного и политического центра Японии XVII — XIX ве;
ков — Эдо, современного Токио. Примерно треть сцен, изобра;
женных на этих гравюрах, восходит к спектаклям театра Кабуки:
мы видим актеров в амплуа воинов;мстителей, разбойников,
красавиц из веселых кварталов. Однако остановившись лишь на
этой форме театрального искусства, мы упустим главную черту
обсуждаемой эпохи: разнообразие развлечений, процветавших
на благодатной почве городской культуры. Другой ключевой
чертой этого времени была строгая градация всего населения
страны на классы, четкое распределение обязанностей и прав
каждого из них, что распространялось и на досуг: элитный или
плебейский. Для правящего сословия сёгунами Токугава была
разработана система придворного церемониала, неотъемлемой
частью которого стал масочный театр Но. XVII–XVIII века счи;
таются временем канонизации театральных форм Но и фикса;
ции текстов пьес, призванных утверждать незыблемую мощь
правления Токугава. В исследовательской литературе принято
говорить о Но эпохи Эдо как о “ритуальном театре” сикигаку,
призванном служить исключительно нуждам правящих элит, их
объединению вокруг военного правительства бакуфу. 

Некоторые историки театра считают, что ритуальность
обескровила Но, лишила его связи с живой действительнос;
тью. Другие полагают, что именно канонизация спасла это ис;
кусство для будущих поколений. Но был ли театр Но на самом
деле лишен связи с широкими массами? 

Театр Но как “сикигаку”

Термин сикигаку появляется только в конце эпохи Эдо. Мно;
готомный энциклопедический словарь XIX века “Собрание
древностей” (“Кодзируиэн”) определяет сикигаку как “развлече;
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ние, используемое в церемониях” [13, c. 745]. Далее сказано, что
термин “используется для Но и Кёгэн, исполняемых для бакуфу
в Эдо”; таким образом, круг зрителей и место проведения спек;
таклей оказываются основными маркерами “ритуальности”.
Омотэ Акира и Амано Фумио говорят о Но и Кёгэн в эпоху Эдо
исключительно как о зрелищах для высокородных самураев,
упоминая лишь вскользь, что порой некоторые актеры, нанятые
воинской элитой, не участвовали в ритуальных представлениях,
а многие труппы Но в Осаке или Киото не имели отношения
к сикигаку в принципе [1]. Установка на рассмотрение Но только
как части церемониала перечеркивает не только реальное разно;
образие его форм, но и разнообразие стилей исполнения, а так;
же региональные особенности исполнения, в том числе в рамках
одной школы. Упускаются из виду важные для понимания теат;
ра Но как “ритуального” формы, в частности, благотворитель;
ные представления, о которых будет сказано ниже. 

Долгое время идеологию бакуфу историки японской мысли
считали исключительно неоконфуцианской. “Сёгуны, предан;
ные конфуцианской доктрине, рассматривали ритуалы и музы;
ку в качестве существенных элементов управления […] Величе;
ственные движения театра Но были в почёте при дворе сёгуна,
что соответствовало декору, наложенному конфуцианским ко;
дом” [12, c. 39]; о сущности этого “кода” далее ничего не гово;
рится. Д. Кин относит начало Но как ритуального театра ко
времени правления первого сёгуна Токугава Иэясу и трех его
потомков, то есть к 1603–1680 годам. Однако Г. Омс на многих
примерах показывает, что первые сёгуны Токугава не особенно
интересовались конфуцианскими идеями и тем более их ис;
пользованием на практике [20, c. 27–61]. Почему же именно
театр Но был избран в качестве придворного ритуала и в чем
состояла его “ритуальность”? 

Ответу на эти вопросы в духе cultural studies посвящено не;
сколько исследований, в частности, работы Т.Д. Лузера и
С.Т. Брауна [2; 16]. Оба автора следуют новой для исследова;
ний театра Но методологии, рассматривая театр как элемент
истории социальных форм, трансформирующихся в историче;
ском процессе и в то же самое время структурно меняющих са;
му историю. 

Браун отдельную главу исследования посвящает Тоётоми
Хидэёси (1536–1598) — “гегемону на сцене” [2, c. 119–130].
Именно Хидэёси, а не сёгуны Асикага или Токугава, стоял
у истоков нового отношения к Но как к одному из способов
упрочения авторитета военного лидера. По мнению Брауна,
Хидэёси сознательно ставил задачу выстроить свой образ — об;
раз великого правителя. Демонстрируя понимание искусства
и любовь к нему, он подчеркивал свою близость к аристократи;
ческим кругам, к императорскому двору. Увлечение литератур;
ными сюжетами предыдущих столетий и театром Но было все;
общим в период Момояма (1573–1603), но именно Хидэёси
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впервые воплотил новую модель постоянного патронажа над
актерскими труппами саругаку, приблизив к себе одну из школ
театрального мастерства — школу Компару. Тоётоми заплатил
главе этой школы, чтобы тот покинул город Нара и переехал
с труппой к нему в военную ставку в Осака. А в 1593 году Хи;
дэёси назначил полное содержание основным четырем труп;
пам театра Но (Хосё, Кандзэ, Компару и Конго) и распределил
ответственность за выплату “дарственного риса” (футё<комэ)
между своими союзными князьями;даймё. Так было положено
начало “элитным труппам”, подвластным лишь сёгуну. 

Главные соперники Хидэёси в борьбе за власть — Токугава
Иэясу, Маэда Тосиэ, Ода Нобукацу — время от времени устраи;
вали представления Но перед ним или даже сами исполняли
пьесы вместе с ним, а он платил за это. Так, в 1592 году Хидэёси,
Иэясу и Тосиэ выступали на одной сцене в императорском
дворце в честь рождения сына и наследника Хидэёси. Соперни;
ки тем самым признавали легитимность власти и авторитет пра;
вящего сёгуна, но необходимо было предать забвению или же
частичной корректировке истинную кровавую историю процес;
са завоевания власти. Хидэёси, использовал для этих целей уже
ставший традиционным метод официальной фиксации генеало;
гии своей семьи, якобы связанной родством с императорским
родом, что в случае Хидэёси было чистой фальсификацией.
Правда, став “гегемоном” и заняв высшие должности при дворе,
он, вопреки обычаю, не взял родового имени одной из пяти бла;
городнейших семей. Хидэёси создал новое имя для себя и для
своей родни, что, безусловно, говорит о немалых амбициях Тоё;
томи. Причастность к могущественному роду Хидэёси укреплял,
перевоплощаясь в своих предков на театральных подмостках. 

На протяжении 1593 года Хидэёси совершал военные похо;
ды на Корею. Армия возила с собой мобильную сцену, которую
устанавливали прямо на поле битвы для тренировок в исполне;
нии пьес Но, что должно было привести к успешному исходу
сражения. Считается, что первой пьесой, которую Хидэёси ис;
полнял самостоятельно, была пьеса Дзэами “Юмиявата”, посвя;
щенной пожалованию титула сёгуна Асикага Ёсимоти в 1395 го;
ду, что связывалось с началом новой эпохи мирного правления.
Эта пьеса в дальнейшем стала одной из пьес официального цик;
ла Токугава. Важно отметить, что Хидэёси выбирал не из считав;
шегося в ту пору традиционным набора пьес, игравшихся при
императорском дворе или во время основных храмовых празд;
неств, а сделал акцент на пьесах цикла сюрамоно (“о воинах”).
Также он инициировал создание новых пьес о самом себе, в ко;
торых изображался как великий воин и могущественный бог,
победитель и завоеватель Кореи и Китая — божество Тоёкуни,
которому уже поклоняются как в Японии, так и в Китае. Подоб;
ные действа напрямую утверждали права гегемона на власть1.
Интересно, что пьесы о подвигах Хидэёси часто писались в пред;
дверии самого события, как бы моделировали историю. 

1 Среди таких пьес,
например, “Ёсино
ханами” (“Любова�
ние цветами в Ёси�
но”), посвященная
паломничеству Хи�
дэёси в Ёсино во
время цветения са�
куры. Придворный
возвещает о прибы�
тии Хидэёси и выра�
жает в стихах восхи�
щение цветущей са�
курой. Затем на
сцену выходит бог
местности Ёсино,
объявляет о своем
покровительстве Хи�
дэёси и исполняет
“благословляющий
танец”.
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Несмотря на все победы первого сёгуна Токугава Иэясу, уг;
роза новых распрей ощущалась и в период его правления. Дело
в первую очередь касалось регионального культурного разно;
образия, выраженного не только в различии культурных прак;
тик, но и в разнице диалектов, способов исчислений времени,
денежных систем. Как полагает Т. Лузер, Токугава Иэясу совер;
шил очень важный символический и стратегический шаг по
созданию нового организующего культурного пространства на
новом месте, отстраивая Эдо. Уже в самом проекте города за;
кладываются новые формы политических отношений — рабо;
чая сила и материалы для постройки Эдо должны были прихо;
дить со всей страны, от всех провинций, от каждого даймё. Так
же строился и дворец Иэясу. 

В отношении театра Но Иэясу идет тем же путем. Военное
правительство предоставляет содержание четырем труппам,
отобранным при Хидэёси, прибавив к ним труппу Кита. Баку<
фу приказывает главам четырех школ переехать из других мест
(в том числе из Осака, где была резиденция Хидэёси) в рези;
денцию Иэясу в Сумпу, откуда актеров привозили в Эдо. (При
Хидэтаде, наследнике Иэясу, актерам, оставшимся в бывшей
резиденции Хидэёси, перестали выплачивать жалование.) Цен;
трализация политики Токугава четко прослеживается в распо;
ряжении, чтобы каждый из глав школ (иэмото) пребывал в Эдо
в течение одного года; далее его отпускали в родную провин;
цию, где обычно жила большая часть его труппы. Похожим об;
разом при дворе сёгунов Токугава чередовались даймё; их регу;
лярное передвижение из родных земель в Эдо и обратно опре;
деляло границы новой политической географии и само по себе
носило ритуальный характер, выражало преданность сёгуну.
Театр Но становится элементом новых политических связей
между провинциями и центром власти сёгуната. Крупные дай<
мё и зажиточные самураи стремились подражать примеру се;
мьи Токугава, покровительствуя мастерам Но. Труппы посте;
пенно превратились в иерархически структурированные орга;
низации наподобие гильдий и стремились защитить свое
монопольное право на исполнение тех или иных пьес. Мастера
Но учили актерскому искусству сёгунов, даймё и самураев; тем
самым создавалась особая форма “высокой культуры”, утверж;
давшая превосходство правящего военного сословия. 

В классической работе по истории театра Но [8] есть важ;
ное замечание: для рода Токугава приоритетное положение но;
сила школа Кандзэ, а потому порядок чередования иэмото при
дворе часто нарушался в пользу представителей Кандзэ. Только
труппы Кандзэ и Хо:сё: целиком перебрались в окрестности
Эдо. Школа Кандзэ постепенно стала ассоциироваться с об;
разцовым “высоким” стилем, ниже ее оценивались труппы, иг;
равшие в Киото, в Кага и т.д. Таким образом, как отмечает
Т. Лузер, в рамках “официального Но” стиль также был поли;
тизирован. 

5 “Человек” № 5
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Контроль Токугава распространялся на всю страну; те дай<
мё, которые присоединились к Иэясу сразу после смерти Хидэ;
ёси, стали называться фудаи, а те, которые были “присоедине;
ны” только после битвы при Сэкигахара, звались тодзама. От;
ношения с последними строились в том числе на основе их
участия в организации представлений Но и приглашения при;
сутствовать на таких представлениях в Эдо. Бывало, что фудаи
даймё расценивали как обиду излишне частое присутствие тод<
зама даймё на представлениях, так как те якобы пытались тем
самым подольститься к сёгуну. Так, семья Маэда из области Кага
была ключевым союзником Хидэёси и оставалась одной из са;
мых сильных среди тодзама даймё. Хроники Маэда пестрят за;
писями о проведенных в честь различных событий представле;
ниях Но. Маэда спонсировали выступления как в самом Эдо,
так и в Канадзава, центре провинции Кага. Токугава, в свою
очередь, отвечали представлением на представление, что обыч;
но сопровождалось также и обменом всевозможными дара;
ми — лошадьми, журавлями и прочими символами удачи и дол;
гожительства. Этот обмен дарами фиксировался и в других со;
циальных практиках, вплоть до свадеб, во время которых также
было принято разыгрывать пьесы Но [7]. Театральные представ;
ления стали также и способом соревнования с Токугава. Напри;
мер, когда в 1641 году родился долгожданный наследник третье;
го сёгуна Токугава Иэмицу, на празднование были приглашены
все четыре главы школ Но, многочисленные придворные и тод<
зама даймё из Кага, Маэда Тосицунэ. Последний отвечал за про;
ведение торжественных представлений Но, которые должны бы;
ли последовать через пару дней после общей встречи. В про;
грамме среди музыкантов числился барабанщик школы Исии.
В свое время, когда Иэясу попросил всех актеров покинуть став;
ку Хидэёси в Осака и переехать в его замок, труппа Исии отка;
залась и перебралась в Киото служить при дворе императора.
Барабанщик из Сунпу, который должен был выступать вместе
с музыкантом из труппы Исии2, сказавшись больным, отказался
играть на празднестве. Причиной отказа, как мы понимаем, бы;
ла принадлежность второго барабанщика к “враждебной” шко;
ле. Тосицунэ был разгневан таким поведением и велел привести
к нему музыканта, однако, тот неожиданно “выздоровел” и со;
гласился выступать. Маэда же успел в сердцах воскликнуть: “Да
кто такие эти Токугава?!” [9, c. 45]. 

Все основные церемониальные мероприятия в Эдо сопро;
вождались выступлениями актеров Но. В качестве зрителей там
обязаны были присутствовать все основные даймё, а порой
и представители императорского дома. Когда сёгун посещал
ставки даймё, в его честь непременно разыгрывались пьесы Но.
То же касалось и ключевых придворных церемоний в честь сёгу;
на, которые дублировались в тот же день и час во всех провин;
циях. Можно выделить шесть видов основных категорий офи;
циальных церемониальных представлений в период Эдо: сёгун

2 В музыкальном со�
провождении теат�
ральных представ�
лений обязательно
участвуют два бара�
бана (иногда три),
а также флейта. 
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сэнгэ иваи, утаидзомэ, мацубаяси, такиги, кандзин и матиири;
впрочем, они не всегда исключали друг друга. Сёгун сэнгэ иваи<
но (“Но в честь провозглашения сёгуна”) были особенно торже;
ственными и почти всегда продолжались в течение пяти дней. 

Утаидзомэ (“первое пение”) и мацубаяси (“песнь сосен”)
относятся к ежегодным новогодним церемониальным пред;
ставлениям, которые обычно проводились на третий день пер;
вого месяца. Этот ритуал считался особенно важным и предпо;
лагал присутствие всех основных даймё и представителей им;
ператорского двора. Церемония начиналась с прибытия даймё
в главный зал замка, приветствия главы труппы иэмото трех
ветвей семьи Токугава и приказа начинать представление. Цен;
тральной пьесой, обязательной к исполнению, была “Такаса<
го”. Подарки вручались сперва актерам, а потом даймё. Как пи;
шет Ногами Тоётиро, при этом становилось ясно, кто удостоен
особого расположения сёгуна. 

Спектаклями Такиги<но (“Но в свете факелов”) ранее назы;
вали исключительно представления, проводимые во время
ежегодных ритуалов в храме Кофукудзи и святилище Касуга
в Нара. Их проведение говорило о том, что сёгун отмечал Нара
как особый религиозный центр, имеющий право на самоуправ;
ление. Однако актерам все равно требовалось получить разре;
шение покинуть Эдо. Тех актеров, которые в данный момент
проходил официальный срок службы при дворе Токугава,
не отпускали. 

Почти все сёгуны Токугава устраивали приватные, неофи;
циальные представления Но для собственного удовольствия,
без какого;либо повода. Девятый сёгун Иэсигэ устраивал по
сорок пять и более представлений в месяц, большая часть из
них проводилась одновременно в разных залах замка для не;
большой аудитории [19, C. 176]. Не все Токугава любили по;
добные развлечения, но все считали обязательными официаль;
ные выступления актеров Но. И среди таких выступлений осо;
бого внимания заслуживают матиири<но и кандзин<но. 

Кандзин6но и Матиири6но 

Матиири<но (“Но восшествия в замок”) или “госюги<но”
(“торжественное Но”) проводились в замках сёгуна или даймё
и были единственной возможностью для простых горожан ви;
деть театральное представление на территории замка. Такого
рода представления синхронизировались с основными событи;
ями придворной жизни — продвижением по службе, рождени;
ем или совершеннолетием наследника, а на высшем уровне —
инвеститурой нового сёгуна. Эти представления обычно дли;
лись от одного до пяти дней. В особо торжественных случаях
первый день считался наиболее формальным, когда среди зри;
телей должны были присутствовать как наиболее значительные
представители императорского двора и высокопоставленные

5 *
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фудаи даймё, так и простой народ. Исследователь Кано Сигэру
отмечает, что матиири<но проводились в Эдо по крайней мере
раз в год что более десяти процентов взрослых мужчин Эдо ви;
дели матиири<но хотя бы один раз в жизни [10, c. 63]. 

Сегодня мы можем реконструировать подготовку к матии<
ри<но и сами эти представления по сопроводительным доку;
ментам и указам, подготовленным в 1745 году и представлен;
ным в собрании “Касси;ява” и в работе Икэноути Нобуёси 
[18, c. 3–10; 8, c. 188–195]. 

Приглашенных в замок горожан заранее поделили на не;
сколько групп. Им приказали облачиться в льняные одежды
камисимо и собраться в назначенный день на открытой пло;
щадке в городе. В первый день зрителей из пяти групп по 500
человек собрали еще затемно, в четыре утра. Около шести ча;
сов они под усиленной охраной направились в замок. При вхо;
де в ворота в знак великодушия сёгуна и для защиты от непого;
ды каждый зритель получил бесплатный зонтик. Гости должны
были сидеть прямо на земле, но поскольку двор замка был за;
сыпан гравием, сидение на котором, вероятно, походило на
изощренную пытку, многие тайком пронесли подушки. Тесно;
та привела к потасовкам, дракам и шуму, не утихшему и во вре;
мя самого действа. Отсутствие воды и туалетов также умножало
беспорядок. Однако в тот знаменательный день чиновники ос;
тались снисходительны к нарушителям спокойствия. По окон;
чании представления исстрадавшимся зрителям выдали не;
много еды и питья, опять;таки в знак великодушия сёгуна. За;
тем утренняя группа зрителей вышла, позволяя войти
следующей группе, которая ждала с восьми утра перед ворота;
ми замка [18 VI, c. 293–294; 8, c. 196–199]. 

Исследователь Каваками Мари предпринимает попытку
“прочесть сообщение”, которое пытались передать сёгуны наро;
ду посредством подобного рода представлений, на материале ут;
верждаемых бакуфу программ матиири<но и “вступительных
слов” каико [11]. Во время представлений матиири<но ставилось
пять пьес, перемежавшихся двумя;тремя фарсами. Первой шла
пьеса “Окина”, за которой следовала пьеса фурю<но3, далее про;
износились торжественные слова каико всего в одну;две строки.
Их пропевал актер ваки, выходящий на сцену в начале следую;
щей пьесы ваки<но4, таких пьес исполнялось еще три. Между
второй и третьей пьесами и после четвертой исполнялись фарсы
Кёгэн. Завершал представление музыкально;танцевальный от;
рывок из второй части пьес ваки<но — кири<но. Правда, до 1680
года после кири<но следовала еще одна пьеса Кёгэн. 

Традиция произносить “вступительные слова” каико перед
первой пьесой ваки<но насчитывала уже несколько столетий со
времен Дзэами, но в период Эдо эти стихи имели некоторые
особенности, о которых практически никто не писал вплоть до
недавнего времени5. До самого выступления содержание каико
хранилось в строжайшей тайне — исполнитель, выучив слова,

3 В замке Эдо за все
годы проведения ма�
тиири�но игралось
с различной часто�
той всего семь пьес
фурю�но: “Мацукад�
зэ”, “Аридори”, “Мо�
ти”, “Фукудзин”, “Ха�
тидзё”, “Нёиходзю”,
“Касуга”. 
4 Первой пьесой из
четырех ваки�но иг�
ралась практически
всегда “Такасаго”,
11 раз “Юмиявата”,
три раза в день рож�
дения наследника
“Ромацу” и по одно�
му разу в честь
окончания строи�
тельства крупных
храмов “Ёро” и “Тэй�
ка”. 
5 Исключение со�
ставляет работа
[Tsuji Koichi 1980].
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не имел право разглашать их. Анализ вступительных слов из
записей клана Кага и тех, что делались бакуфу, показывает, что
в каико четко фиксировалась разница между тремя властными
структурами: императорским двором, бакуфу и даймё. В случае
с матиири<Но клана Кага в каико обязательно включались фра;
зы о том, что долгом вассала является уход за землями, наро;
дом и служба сёгуну. Из этого следует, что совместный про;
смотр представлений Но должен был выполнять воспитатель;
ную задачу. Над содержанием каико работали идейно
поддерживающие бакуфу конфуцианские ученые, а потому мы
видим в этих стихах воспевание “гуманного правления” и во;
енной мощи Токугава. В каико прописывалась законность гос;
подства Токугава через отсылки к его историческим истокам. 

О том, что с конца XVII века формируется взгляд на театр
Но как на средство передачи идеалов правильного правления,
гармонии между народом и правителем, свидетельствует и тща;
тельный подбор пьес для матиири<но. Пьеса “Окина” в начале
представлений отсылала к почитанию обожествленного Токуга;
ва Иэясу. Каваками Мари делает еще несколько интересных на;
блюдений насчет того, какие пьесы кроме этой считались идео;
логически подходящими. В “Эдо бакуфу никки” (“Дневниках во;
енного правительства Эдо”) сказано, что матиири<но стали
по;настоящему масштабным публичным мероприятием только
в 1716–1736 годах при “рисовом сёгуне” Токугава Ёсимунэ. Этот
источник объясняет порядок выбора пьес для матиири<Но. 

Прежде всего внимание цензоров сосредотачивалось на тек;
сте пьес: отбирались те, где содержались пожелания долголетия
императору и поддерживался образ идеального правления, что
по задумке конфуцианских ученых как раз должно свидетельст;
вовать о процветании страны под властью и защитой Токугава.
По содержанию отбираемых пьес можно понять, что бакуфу ис;
пользовали символы воинской силы, возрождая на сцене слав;
ную историю рода Токугава и в то же время утверждая их искон;
ное право на власть. Также пьесы отбирались исходя из наличия
в стихах того или иного благовещего образа. Так, из предложен;
ной программы на день рождения наследника в 1641 году были
исключены пьесы “Нанива”, “Камо” и “Ивафунэ”, потому что
в них нет упоминания сосны (образ стойкости и долголетия),
а также отсутствовали ключевые фразы: “Стихли волны четырех
морей”, “Ты — лодка, господин — вода”. 

Несмотря на попытки бакуфу привить подданным трепет пе;
ред величием сёгуна и его приближенными, в “Тайных записях
годов Бунка” отмечается, что матиири<Но бывали предметом яз;
вительных насмешек, когда даже сами названия пьес станови;
лись основой для сатирических каламбуров [3, c. 304–306].
Смысл критики сводился к тому, что правительству в первую
очередь следовало бы улучшить условия жизни народа, а не за;
ниматься постановкой роскошных спектаклей. Однако бакуфу
не изменяло традиции устраивать публичные представления.
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Самое масштабное за всю историю театра в Японии многоднев;
ное представление Ко:ка кандзин<но было организовано бакуфу
в 1848 году, на закате сёгуната, когда политическая и экономиче;
ская обстановка отнюдь не способствовала проведению столь
затратных мероприятий. 

Платные “благотворительные” представления, кандзин<но,
до эпохи Эдо были связаны со сбором пожертвований на стро;
ительство и реставрацию храмов или святилищ, мостов или до;
рог и другие общественные нужды. Инициаторы и организато;
ры мероприятий кандзин не только служили на благо народа,
но и “отрабатывали карму”, накапливая “добрые дела”. В эпо;
ху Эдо представления кандзин по большей части превратились
в коммерческие предприятия, часто прибыль от них делилась
между организаторами и исполнителями. Термин кандзин<но
стал относится к двум очень разным типам представлений. Од;
на форма, как правило, предполагала выступления трупп Но
на территории храмов и святилищ. Сцена могла быть выстрое;
на специально для данного представления, зрители обычно си;
дели на земле. Священнослужители были рады привлечь толпы
народа, чтобы хотя бы некоторые зрители совершили пожерт;
вования и на нужды храма. Записи о таких мелкомасштабных
кандзин<но почти не сохранились; документы, собранные в ра;
боте исследователя Грёмера [6], не оставляют сомнений, что
заинтересованные зрители без труда могли найти храм или
святилище, где можно было посмотреть пьесы Но или Кёгэн. 

Кандзин<но второго типа устраивались в честь “пика карье;
ры” главы труппы и назывались иссэитидай кандзин<но (“благо;
творительные Но раз в поколение”). Такие выступления были
санкционированы бакуфу ради поддержки официальных трупп
Но. Деньги, заработанные во время таких мероприятий, отдава;
ли самой труппе. В отличие от матиири<но, подобные кандзин<но
проходили за пределами дворца, но в черте города и предполага;
ли присутствие городской публики всех сословий. Первый изве;
стный случай такого кандзин<но относится к 13–16 февраля 
1607 года, когда труппы Кандзэ и Компару играли на сцене
возле замка Эдо. Грёмер перечисляет 21 случай крупных пред;
ставлений кандзин<но в Эдо, основываясь на дневнике крупно;
го городского чиновника Сайто Гэссин (1804–1878) [21], а так;
же на сведениях, данных в работах Икэноути [8] и др. 

Поздние иссэитидай кандзин<но растягивались на 15 дней,
но не подряд, а только в ясную погоду. Разрыв между представ;
лениями мог порой исчисляться неделями и месяцами. Отме;
тим, что японские специалисты подготовили великолепную
исследовательскую базу для анализа упомянутого выше Ко:ка
кандзин<но в 1848 году, длившегося с 6 февраля по 13 мая; мно;
жество статей посвящено отдельным документам и материа;
лам, описывающим и фиксирующим это событие6. Как указы;
вает Икэноути Нобуёси [8, c. 200] за всю историю Токугава по;
добные по масштабам представления Но, проведение которых

6 В 2009 году в уни�
верситете Хосэй
прошла большая
конференция под
названием “Мир
Ко:ка кандзин�но”,
где исследования,
посвященные разно�
образным аспектам
этого события, пред�
ставили ведущие ис�
следователи театра
Но: Омотэ Акира,
Минамото Кэйдзо,
Яманака Рэико и др. 
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доверялась исключительно главам школ, устраивались всего
восемь раз. К представлению 1848 года начали готовится за два
года. В нем участвовали представители всех школ Но со всей
страны. На время представления сёгун велел закрыть театры
Кабуки, отменить городские спектакли мисэмоно и прочие зре;
лища. Все сословия должны были присутствовать в качестве
зрителей — по 5000 человек каждый день; всего за 15 дней
представление посетили около 50 000 зрителей.

В первой половине эпохи Эдо кандзин<но ограничивались
четырьмя или пятью днями. Начиная с декабря 1661 года все
масштабные выступления в Эдо необходимо было согласовы;
вать с советом старейшин города (мати<досиёри), а с начала
XVIII века руководители трупп Но обязаны были также про;
сить разрешение выступать на публике у дандзаэмон — главы
касты отверженных (хинин). Об этом мы узнаем из нескольких
описаний скандала, разразившегося, когда глава труппы Конго
в течение двух лет откладывал кандзин<Но из;за притязаний
дандзаэмона на контроль всех театральных мероприятий в го;
роде [15, С. 345–346]. Глава школы Конго отказался уплачивать
сбор, что было, очевидно, равноценно признанию социального
статуса труппы равным статусу “отверженных”. Представления
были организованы Конго только в 1667 году без получения
разрешения от дандзаэмона. Тот с группой из пятидесяти во;
оруженных соратников ворвался на сцену посреди спектакля,
но, не обнаружив главы труппы Конго, потребовал, чтобы
двадцать собачьих шкур были доставлены к нему домой. Любо;
пытно, что приносить извинения вместо Конго пришлось
представителям бакуфу, на чем инцидент был исчерпан. В по;
следующие годы вражда между дандзаэмоном и труппами Но не
прекращалась, так как тот продолжал настаивать, чтобы любые
городские театральные мероприятия согласовывались с ним,
даже если бакуфу уже санкционировало их. 

Чтобы вместить одномоментно несколько тысяч зрителей,
обустраивалась обширная территория. Так, в 1750 году только
на территории в 850 кв. м размещались сцена и зрительский
зал, состоящий из двухэтажных лож для аристократов, а также
разделенных деревянным заборчиком квадратных секторов
с настилом. Остальные сооружения — комнаты для переодева;
ния актеров, соединенные крытыми галереями, чайные ком;
натки для отдыха аристократов, многочисленные лавочки
с едой и сувенирами — также занимали немалые пространства.
Сама сцена при этом не была больше, чем сцена для других те;
атральных представлений Но — около 30. Тем не менее, помост
хасигакари в длину составлял около 20 метров [17]. В общей
сложности архитектурные сооружения занимали более гектара
земли, окруженного высоким дощатым забором. 

Заблаговременно устраивались рекламные кампании: раз;
вешивались объявления в самых людных местах города, бара;
банщики;глашатаи оповещали тех, кто не умел читать. Иссэи< 135
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тидаи кандзин<Но финансировались не только самим бакуфу,
но и за счет обязательных пожертвований как самураев, так
и зажиточных граждан. 

Билеты выдавались на разные дни представлений предста;
вителям разных классов из различных районов города, что
контролировалось городскими управляющими и управляющи;
ми храмовых территорий. Так, например, в 1750 году во время
спектаклей в честь Кандзэ Мотоакира (1722–1774) сто избран;
ных горожан получали каждый по три билета на каждый день
в огороженные места в “партере” на татами и по тридцать би;
летов для каждого на общей площадке без перегородок. Рас;
пределение билетов проходило несколько иначе в другие годы.
В 1816 году, к примеру, билеты для жителей Эдо были впервые
разделены на три категории: с высокой, средней и низкой сто;
имостью. Билеты были затем распределены в пропорции к раз;
меру пожертвований каждого зрителя. Кроме того, билеты еще
можно было приобрести на входе. Однако спектакли кандзин<
но были едва ли дешевле более популярных форм развлече;
ния — представлений театра Кабуки или кукольного театра Бу;
нраку. Цена была оправдана использованием роскошных кос;
тюмов, дорогих музыкальных инструментов. Билеты на
представление печатались на высококачественной бумаге
с символами листьев клена и бамбука. К тому же в качестве за;
кусок гостям предлагалась коробка дорогих суси и чарка сакэ7. 

Согласно “Саду древностей” [14, c. 901], в первые годы эпо;
хи Эдо даже сёгун мог посетить кандзин<но, наблюдая представ;
ление наравне с простыми горожанами. Присутствие на пред;
ставлениях разношерстной публики оставалось основной чертой
таких представлений, даже слепцы могли прийти послушать пе;
ние актеров [8, c. 273]. Бездомные и нищие проникали на пред;
ставления в таких количествах, что был издан закон, запрещаю;
щий их присутствие [14, c. 908]. Однако основным зрителем все
же оставались самураи и зажиточные горожане. 

Труппы, ответственные за проведение кандзин<но, не всегда
с радостью брались за организацию представлений, так как про;
цесс этот был связан с серьезными рисками. Так, выступления
труппы Кандзэ в 1816 году первоначально планировали начать
в марте, но потребовалось пять месяцев отсрочки, так как глава
труппы умер в сентябре 1815 года. Большие задержки привели
к тому, что выступления были перенесены на следующую осень.
На четвертый день штормовым ветром сорвало крышу над сце;
ной. Несмотря на то, что основная сумма убытка была покрыта
инвесторами, сами актеры также внесли значительную сумму
денег. После восстановления сооружений выступления назначи;
ли на 22 сентября. Но из;за необычно сильных дождей их вновь
отложили на три недели, однако и тогда в ночь после второго
представления вспыхнул пожар, поглотивший сцену и зритель;
ские места. Труппа Кандзэ не имела достаточных средств, чтобы
вновь отстроить территорию, но глава труппы воспользовался136
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своими связями в кругах чиновничества и сумел занять 1500 рё
для очередных восстановительных работ. Кредит разрешалось
погасить в течение шестнадцати лет. Выступления возобнови;
лись с апреля 1817 года, но были снова прерваны на два месяца
в связи со смертью матери сёгуна. Завершились они только
в конце 1817 года. Этот случай ясно показывает, что конечной
целью представлений не было обогащение актеров. В первую
очередь кандзин<но служили делу повышения авторитета бакуфу
и их проведение могло быть навязано труппе. 

Судя по “Тайным записям периода Бунка” [3, c. 333], мно;
гие зрители быстро уставали от представлений, шедших без пе;
рерыва с восьми часов утра до четырех часов дня. Расстояние
от зрительских мест до сцены было таково, что даже знатоки
пьес Но едва ли могли не то что разобрать, но хотя бы слышать
пение актеров. В 1831 году один зритель отметил, что боль;
шинство посетителей были не только недовольны организаци;
ей, но и страшно скучали [4, c. 86]. Чтобы развеять скуку они
общались между собой, ели, пили и болтали [8, c. 272]. После
утомительного представления некоторые направлялись в теат;
ры Кабуки, где можно было увидеть действо поживее. В итоге,
в дни представлений кандзин<Но по вечерам, вопреки запре;
там, наводнялись народом театральные кварталы. 

Хотя большинство билетов распределялись без учета вкусов
аудитории, зрители могли по крайней мере выбирать, на каких
пьесах присутствовать. Так, в 1848 году зрители с большей охо;
той посещали представления в девятый и четырнадцатый дни,
что вряд ли было случайным, так как в эти дни игрались пьесы
“Додзёдзи”, “Сяккё”, “Ёути Сога”, известные по своим верси;
ям в театре Кабуки. Однако были среди зрителей и те, кто
с большим интересом относился к происходящему на сцене.
Свидетельства в пользу этого можем видеть в том числе и на
свитках “Кока кандзин<но эмаки”. Любителей Но можно легко
распознать в толпе по тексам пьес в руках, с которыми они све;
ряются во время представления. 

Для Токугава главной причиной проведения матиири<но и
кандзин<но было стремление символически закрепить единение
народа с правителем, подчеркнуть общие ценности и идеи.
Сама идея матиири<но заключалась в общей радости в связи с
благоприятным для всего государства событием, эту радость
предполагалось привить всем жителям страны. Та же причина
лежит в основе временных запретов на исполнение музыки и
театральных представлений в связи с общегосударственной
скорбью. Обыватели, однако, вряд ли видели положение дел
таким же, как бакуфу пьесы Но в “классической” форме
исполнения оставались не слишком привлекательными для
основной массы населения, так как большинство граждан
считало его невыносимо медленным. То же касалось и музыки,
которая была намного сдержаннее, чем в Кабуки или Дзёрури.
Хуже всего дело обстояло с поэтическим языком, так как 137
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неискушенный зритель совершенно не разбирал смысла пьесы.
Многие зрители разделяли раздражение молодого героя
романа Нацумэ Сосэки “Мальчуган”: “Я думаю, что нарочно
распевать тексты на такую мелодию — это особый способ за;
труднить их понимание” (пер. Р. Карлиной). 

Однако еще раз стоит подчеркнуть, что помимо “офици;
альной”, “классической” версии исполнения пьес Но, которая
действительно связывалась в сознании народа с властью Току;
гава, существовали и иные, народные и любительские формы
исполнения. Действительно ли в эпоху Эдо простолюдины не
принимали участие в постановках Но и Кёгэн? А если всё же
да, то в честь чего и в каком контексте такие представления
происходили? На эти вопросы дается подробный ответ в статье
Грёмера [5]. Мы же ограничимся лишь коротким упоминанием
о разнообразии “неофициальных” форм исполнения Но. 

На протяжении всей эпохи Эдо любители Но из числа са;
мураев, горожан среднего достатка собирали труппы, выступая
как для своего круга друзей и знакомых, так порой и для широ;
кой публики. Однако выступления любительских трупп в Эдо
порой выливались в преследования и аресты актеров;организа;
торов, дерзнувших “состязаться” с официальными труппами
Но. Однако официального запрета бакуфу на любительские
выступления не издавалось. Среди исполнителей Но были
и люди низших классов, чьи представления были известны под
различными нелестными названиями: цудзи<но (“уличные
Но”), сиката<но (“манерные Но”), кодзики<но (“Но для ни;
щих”). В Эдо подобные уличные представления Но проводи;
лись ежедневно в достаточно больших развлекательных цент;
рах за небольшую плату, хотя к середине XVIII века их попу;
лярность упала. В истории осталось несколько имен бродячих
артистов, исполнявших Но. Самым известным из них в XIX
веке был Хории Сэнсукэ (1828–1903), он прославился благода;
ря адаптации многих актуальных и популярных театральных
приемов для исполнения пьес Но. Театр Но для простолюди;
нов был чем;то большим, чем просто традиция, он мог слу;
жить для выражения сиюминутных чувств и эмоций. Драма Но
стояла на перепутье, где простолюдин черпал вдохновение из
аристократической культуры. Тексты пьес Но утаибон остава;
лись в ряду самых популярных печатных изданий на протяже;
нии всей эпохи Эдо. Их печатали даже в мини;формате для пу;
тешественников. Существовали школы и мастера, обучавшие
пению текстов пьес Но су<утаи. Такой стиль напевов был изве;
стным мнемоническим средством запоминания при обучении
в школах, использовался он и зазывалами для распевания рек;
ламных слоганов, и даже монахами для проповедей. Опублико;
ванные тексты пьес использовались для практики чтения
и каллиграфии. Цитаты и пародии на стихи из пьес Но можно
найти в тысячах шуточных стихов (сэнрю), написанных людьми
из всех слоев общества эпохи Эдо. 138
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