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Пекинская опера, известная европейцам как специфический вид театраль-
ного искусства, установивший прочные связи с древними китайскими тради-
циями восприятия действительности, имеет длинную историю существования. 
Пекинская опера — это разновидность китайской оперы, в которой сочетаются 
музыка, вокал, пантомима, танец и акробатика. Она является квинтэссенцией 
древней китайской культуры и насчитывает почти 200-летнюю историю суще-
ствования. Пекинская опера возникла в конце XVIII века и получила свое раз-
витие и признание к середине XIX века. Ее прообразом считается опера Хуэйц-
зюй (徽 剧), которая затем была объединена с оперой Хань (汉剧) и Куньцюй 
(崑曲), (вокальное искусство последней в основном происходило из Синьцзя-
на). Музыку пекинской оперы можно разделить на стили ксипи (西皮) и эрху-
анг (二黄). Эта синтетическая форма искусства была чрезвычайно популярна 
при дворе императоров династии Цин и считается одним из культурных до-
стояний Китая. С историей пекинской оперы связаны две основные тенден-
ции, способствовавшие ее популярности: во-первых, что этот жанр развивал-
ся от отдельных провинций до столичных городов, во-вторых, напротив, — от 
столицы до провинции.

Пекинская опера достигла апогея своего развития в Китайской Республи-
ке к 1917 году, когда появилось много замечательных художников, таких 
как Мэй Ланьфан, Чэн Яньцю, Шан Сяоюнь и Гоу Хуэйшэн. Пекинская опе-
ра знает четыре основных типа исполнения, включающие в себя вокал, актер-
скую игру, танец и элементы восточных единоборств. На сцене присутствуют 
четыре персонажа, главные амплуа которых следующие: мужские — шэн (生), 
женские — дан (旦), персонажи с раскрашенным лицом цзин (净) и комиче-
ский персонаж чоу (丑). Мужские роли подразделяются по возрастному прин-
ципу: зрелый мужчина — лаошэн(老生); молодой мужчина — сяошэн (小生); 
мужчина среднего или чуть старше возраста, военный — ушэн (武生). Каждо-
му амплуа свойственный свои вокальные позиции: так, например, для обра-
зов сяошэн применяется комбинированная техника пения, сочетающая есте-
ственный голос и фальцет.

Если для европейского театра важны главным образом идея спектакля, ин-
дивидуальный взгляд и особая позиция режиссера, а также те средства, кото-
рыми последний пользуется при постановке спектакля, то ценность пекинской 
оперы заключается в сохранении традиций исполнения. Зритель приходит 
в оперу полюбоваться актерской игрой; сюжет и стиль исполнения спектакля 
ему хорошо известны заранее. Таким образом, можно говорить о том, что ос-
новным отличием европейского театрального искусства от искусства пекин-
ской оперы является ориентированность последней на зрителя, с чем связано 
и жесткое следование вековым традициям исполнения ролей.

Распространенная критика пекинской оперы как в Китае, так и на За-
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паде состоит в том, что «всё в ней звучит одинаково». И в этом мы видим 
отражение музыкальных практик традиционной пекинской оперы. Музы-
ка для пекинских опер редко сочинялась заново: она бралась из набора ме-
лодий, знакомых, как исполнителям, так и публике. В основном она раз-
вивалась на основе двух известных китайской публике мелодий, в стилях 
эрхуан ( 二黄) и сипи (西皮). Каждая из упомянутых мелодий исполняется 
в строго фиксированном ритме. В ряду ритмических формул можно назвать: 
юань-бань (原板), дао-бань (导板), мань-бань (慢板), куай-бань (快板), сань-
янь (三眼), эр-лю (二六), лю-шуй (流水). Стилистика мелодий эрхуан ров-
ная, способная передать лирические переживания героев. Сипи, напротив, —  
мелодия энергичная и бодрая. Используются также и другие мелодии: нань-
бан-цзы (南梆子), сы-пин-дяо (四平调).

Пекинская опера последние годы вызывает все больший интерес западных 
исследователей. Существуют книги и статьи, связанные с этой темой, но боль-
шинство из них посвящено лишь социальным или политическим аспектам опе-
ры. Вопросы, касающиеся контекста, в котором развивалась пекинская опера, 
ее отношения к китайской музыке в целом, а также проблемы драматической 
значимости не были рассмотрены вдумчиво и проницательно, если вообще 
затрагивались. Понимание пекинской оперы западными учеными как про-
изведения искусства из-за культурных различий Запала и Востока остается 
в лучшем случае фрагментарным, а в худшем — искаженным (отчасти пото-
му, что пекинская опера — это устная форма искусства; письменных записей 
ее музыки или текстов мало). 

На русском языке существует ряд исследований, посвященных пекинской 
опере, в том числе диссертация Т. Б. Будаевой «Музыка традиционного китай-
ского театра Цзинцзюй (Пекинская опера)» [1], а также театроведческая рабо-
та Жуань Юнчэнь «Пекинская опера как синтетическое сценическое действо», 
диссертационное исследование Жэнь Шуай Китайская «образцовая револю-
ционная опера»: жанрово-стилевые особенности» [2], а также отдельные ста-
тьи по проблематике отдельных аспектов пекинской оперы [3; 4; 5].

Пекинская опера в политической истории Китая играет особую роль. 
За семь лет до создания нового Китая1 лидер Коммунистической партии Ки-
тая Мао Цзэдун обратился к будущим лидерам искусства и литературы на зна-
менитом Яньаньском форуме литературы и искусства 1942 года, определив та-
ким образом функцию искусства как оружия для объединения и просвещения 
людей. Но, в функционал искусства, по мнению Мао, входила также и необхо-
димость атаковать и уничтожать врагов. Потребовалось почти два десятиле-

1 Понятие «Новый Китай» относится к новому режиму, возглавляемому Коммуни-
стической партией Китая после 1949 года.
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тия, чтобы теория искусства Мао стала политикой искусства, а его видение — 
реальностью. Основываясь на речи Мао, произнесенной в Яньане, премьер 
Чжоу Эньлай в 1963 году представил политику в области искусства как про-
цесс, состоящий из трех частей, упрощенных до следующей словесной триа-
ды: «революционизировать, национализировать и популяризировать». При-
мерно в то же самое время, жена Мао, Цзян Цин, возглавила художественную 
революцию в Китае. Она взялась реформировать пекинскую оперу, а также 
отдельные составляющие этого синтетического жанра — балет и симфонию, 
проявившиеся во время «культурной революции» под названием «янбан си» 
(样板戏) (переводится буквально как «модельное исполнение»). Это была но-
вая художественная модель оперного театра, созданная, структурированная 
и нацеленная исключительно на китайскую аудиторию [6].

Однако в октябре 1976 года, всего через месяц после смерти председателя 
Мао, все радикально изменилось. Вдова Мао Цзян была арестована вместе с не-
сколькими ее коллегами, в том числе Юй Хуэйюном, министром культуры Китая 
и композитором янбан си. Новым китайским правительством великая пролетар-
ская «культурная революция» была объявлена завершенной, названа «десяти-
летием катастрофы» и осуждена интеллектуалами как «самый мрачный» период 
в истории Китая. Для подкрепления этого вердикта все академические исследо-
вания «культурной революции» были осуждены. Музыка того периода, включая 
янбан си, исчезла из передач радио, телевидения и из концертных залов.

Это продолжалось с конца 1970-х до конца 1980-х годов. Политическая от-
тепель 1990-х постепенно вернула музыкальные произведения «культурной 
революции» китайскому обществу. С тех пор янбан си переживает период воз-
рождения и является очень популярной формой развлечения публики в теа-
трах, на телевидении, а также в коммерческих проектах и частных развлече-
ниях, таких как караоке.

Однако по сей день янбан си остается одной из самых противоречивых 
форм китайского искусства. Так считают как некоторые китайские, так и за-
падные ученые: тенденция осуждать «культурную революцию» есть, и она 
приводит к откровенно негативным оценкам янбан си.

Объективная критика янбан си требует понимания критериев осуждения. 
Если в западной традиции музыка определяется как музыкальное произведе-
ние, а культура считается имеющей отношение к досугу элитарных слоев об-
щества, то не удивительно, что многие западные ученые высказывают нега-
тивное мнение о жанре, который они едва знают, да и то только по названию. 

Литература о янбан си

Серьезных музыковедческих исследований о янбан си или развитии пекин-
ской оперы после 1950-х годов практически нет. Из недавних публикаций аме-
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риканских музыковедов, например из статей Теренса Чонга [7], Нэнси Гай [8] 
и Дафны Лей [9], в принципе сложно понять, существует ли пекинская опера 
сейчас в материковом Китае, или же она эмигрировала в Тайвань, Гонконг, 
Сингапур или китайский квартал Нью-Йорка.

На сегодняшний день защищены две диссертации, касающиеся янбан си. 
Первая — «Современная революционная Пекинская опера: контекст, содер-
жание и конфликты», автор Гуан Лу из Государственного университета Кента. 
Это исследование, в котором делается попытка охватить почти все, что связа-
но с Пекинской оперой от 500 года до н. э. по 1997 год [10]. Во введении Лу за-
являет, что он был «инсайдером по праву» — профессиональным скрипачом 
Государственного оркестра и что он в основном играл музыку янбан си во вре-
мя «культурной революции». Позже Лу стал профессиональным композито-
ром, профессором университета и, наконец, докторантом этномузыкологии. 
Лу объявляет себя «объективным аутсайдером», стремящимся «завершить 
тщательное изучение современной революционной пекинской оперы и поде-
литься с миром одним из самых необычных событий, которые мог бы полу-
чить этномузыковед» [10, c. 21].

История термина «янбан си»

«Янбан си» — это особый термин, обозначающий произведения искусства, 
одобренные Цзян Цин и другими чиновниками. Первоначальные восемь ян-
бан си включали два формата хореографических представлений (балета), одну 
симфонию и пять революционных пекинских опер, созданных еще за несколь-
ко лет «культурной революции». Количество янбан си увеличилось во время 
«культурной революции» и к 1976 году их стало в общей сложности восем-
надцать. Некоторые приобретали вполне заершенные формы.

В переводе с китайского «янбан» — это «модель» или «прототип». Слово 
«си» относится к любому виду исполнения. Китайский термин «янбан си», со-
стоящий из сочетания слов, имеет очень широкое значение. 

В Китае было много революционных пекинских опер или современных 
пекинских опер, но не все можно отнести к янбан си. Кажется, что недав-
но поставленные в Китае пекинские оперы также можно назвать «современ-
ной пекинской (или модельной) оперой», т. е. янбан си. Но это далеко не так. 
На самом деле янбан си — это термин, четко определяющий характер толь-
ко той категории произведений искусства, которые создавались в период 
«культурной революции». Этот термин впервые был использован в отноше-
нии революционной оперы в шанхайской газете «Освобождение» от 16 марта 
1965 года, в которой сценическое произведение «Красный Фонарь» было на-
звано «прекрасным образцом (янбан си) — моделью революционной пекин-
ской оперы» [11]. Два месяца спустя Юань Сюэфэнь, президент Шанхайской 
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оперы Юэ, написал в одной из пекинских газет: «Товарищи из Национальной 
пекинской оперной труппы своим упорным трудом подали нам хорошую мо-
дель янбан си» [11].

Под жанровое определение янбан си изначально походило восемь револю-
ционных произведений: пять опер, два балета и одна симфония. Месяц спустя, 
26 декабря 1967 года, газета «Повседневность» опубликовала редакционную 
статью под названием «Великолепная модель проведения линии искусства 
председателя Мао», в которой эти восемь работ были названы «революцион-
ной художественной моделью, созданной Цзян Цин». (Вероятно, отсюда и по-
шла поговорка «Восемь опер на восемьсот миллионов человек».) Однако это 
высказывание часто неправильно толкуют, в том смысле, что во время «куль-
турной революции» было показано только восемь театральных работ. На са-
мом деле все эти восемь произведений были созданы за несколько лет до ре-
волюции, а к концу 1976 года было исполнено девятнадцать янбан си; еще 
несколько находилось в разработке [10, p. 26]. 

Термин «янбан си» был официально признан как название новой катего-
рии революционного исполнительского искусства в мае 1967 года, когда пе-
редовая статья идеологического журнала Коммунистической партии Китая 
«Красный флаг» объявила: «Янбан си — это не только превосходный образец 
для Пекинской оперы, но и во всех областях “культурной революции”»2. Таким 
образом, значение модельной оперы вышло за рамки театра, перейдя из худо-
жественно-культурной сферы в сферу политики. Лу Цзайи был главным ком-
позитором и руководил последней образцовой работой «Испытания и труд-
ности Мяолин», которая была окончена и начала репетироваться в октябре 
1976 года, когда официально завершилась «культурная революция». До это-
го Лу был одним из композиторов другого янбан си (Паньши Ван или Пань-
ши Бэй), созданного на основе фильма 1975 года. 

Развитие янбан си

В ХХ веке было предпринято много попыток модернизировать пекинскую 
оперу, но только тип янбан си пустил корни на китайской почве и получил 
свое развитие. Безусловно, отчасти причиной этого было то, что коммуни-
стическая партия, контролирующая Китай, рассматривала пекинскую оперу 
как эффективный инструмент пропаганды, и именно поэтому правительство 
оказывало последней такую мощную поддержку. Хотя Мао Цзэдун призывал 
пекинскую оперу адаптироваться к новому социалистическому реализму еще 

2 Выступление Цзян Цин 1964 года «О пекинской оперной революции» было опубли-
ковано в том же майском номере 1967 года органа КПК «Красный флаг» вместе с редак-
ционной статьей под названием «Приветствуем великую победу Пекинской оперной ре-
волюции».
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во время своего выступления в Яньане в 1942 году, только янбан си под руко-
водством Цзян Цин получила всестороннюю поддержку правительства. Ког-
да Цзян полностью контролировалa художественное развитие в период «куль-
турной революции», сочувствующие этому делу художники были защищены 
от политических преследований и в целом вели стабильный и относительно 
благополучный образ жизни.

Чтобы новая форма искусства пролетариата соответствовала художествен-
ным стандартам, Цзян лично отбирала либретто, композиторов и исполнителей; 
она даже определяла количество арий и размер оркестра в некоторых произве-
дениях. Несмотря на чрезвычайно негативную репутацию Цзян после «куль-
турной революции», многим, кто работал с ней или знал ее, она казалась зна-
ющим пекинскую оперу специалистом, и потому была уважаема. Например, 
Чжан Чжэнтао, скрипач пекинской оперной труппы времени «культурной ре-
волюции», в частности говорил, что «…указания товарища Цзян были точными, 
подробными и очень профессиональными, от аспектов освещения, расположе-
ния реквизита и дизайна костюмов до конкретных движений актеров в сцене ... 
Она действительно знала, о чем говорила» [11, с. 6]. Такой взгляд на Цзян был 
вполне типичен для тех, кто работал с ней над развитием янбан си. 

Следует отметить, что янбан си впервые в истории пекинской оперы от-
крывала персонажи, с которыми обычный человек вполне мог бы себя иден-
тифицировать, подражать им. Как указывал Мао, на пекинской оперной сцене 
до янбан си доминировали императоры, короли, генералы, министры, ученые 
и красавицы, но сцена янбан си заполнилась рабочими, крестьянами и сол-
датами, которые сталкивались с теми же проблемами, что и обычные люди 
в Китае. Кроме того, жанр янбан си впервые позволил женщинам-актрисам 
(а не мужчинам-актерам, как было до этого) создать правдивые (а не карика-
турные) женские персонажи. Своеобразный «гендерный реализм» объясняет 
широкую популярность янбан си. 

Поскольку коммунистическое правительство поддерживало ян банси 
в ущерб другим исполнительским видам искусства, на сцене людям было 
не на что смотреть. Тем не менее, группы любителей янбан си возникли 
по всей стране, так как спектакли янбан си были хорошо спланированными, 
ярко декорированными и широко освещались в прессе. Например, в 25-ю го-
довщину выступления Мао в Яньань была развернута месячная кампания 
представлений янбан си; для более чем трехсоттысячной аудитории был дано 
более двухсот представлений.

Возникновение янбан си сопровождалось появлением новых пьес, в цен-
тре которых стояли рабочие, крестьяне и солдаты, как главные действующие 
лица. Из-за этого изменился стиль игры в пекинской опере. Ее язык превра-
тился в форму, которая была ни литературной, ни разговорной. Янбан си при-
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нял стандартный разговорный мандаринский диалект, ставший престижным 
как для образованных людей, так и доступным для рабочего класса. Персона-
жи, изображенные в янбан си, понравились публике ХХ века.

После того, как примерно в 1972 году первые восемь янбан си обзавелись 
своими экранными версиями, возникло обратное движение по возвращению 
янбан си в местные оперные формы. В дело вступили многочисленные ком-
пании-исполнители по всей стране, в том числе в отдаленных (Тибет и Синь-
цзян) районах. Возможно, одной из самых успешных была синьцзян-уйгур-
ская оперная версия «Красного фонаря», по которой в 1975 году был снят 
фильм. В то время в Китае было создано в общей сложности сорок восемь об-
разцов янбан си, что подтвердило статус янбан си как истинно революцион-
ной модели искусства, распространившейся из городов и охватившей боль-
шинство населения отдаленных сельских районов.

Либретто для янбан си заимствовались из более ранних литературных 
или драматических произведений. Например, янбан си «Красный фонарь» 
был основан на тексте одноименной шанхайской опере-ху, которая, в свою 
очередь, пересказывала содержание фильма «Революционный преемник» (Ге-
минг Цзыю Хоулайрен, 1963). В основу оперы «Красный фонарь» (Вэн О Хун 
и А Цзя, 1964) была положена реальная история, произошедшая в Северо-Вос-
точном Китае во время антияпонской войны. Известно, что в том же самом 
году на Чанчуньской киностудии был снят фильм с тем же самым названием, 
(режиссер Юй Яньфу). Анализ оперы «Красный фонарь» можно найти в рус-
скоязычной статье исследователя К. Ван [5]. В другой опере янбан си «Взять 
гору тигра стратегией» было переработано содержание романа «Сквозь снеж-
ное поле» (1957). 

Оригинальные рассказы удовлетворяли потребности новой социалистиче-
ской формы искусства. В частности, существовала тенденция преувеличивать 
характеры персонажей: герои героизировались, а злодеи демонизировались. 
Например, в 1940–50-х годах было выпущено несколько версий «Беловоло-
сой девушки», повествующей о жизни бедного крестьянина, вынужденного 
продать свою дочь злому домовладельцу за долги. В представлениях до янбан 
си дочь смирялась со своей судьбой, а отец убивал себя в раскаянии. Однако 
в версии янбан си отец умирал от рук головорезов домовладельца, защищая 
свою дочь. Девушка спасалась бегством, создавая тем самым положительный 
образ бедного крестьянства, оказывающего сопротивление безжалостно при-
тесняющему его классу богатых землевладельцев. Поляризация характеров ге-
роев была необходима для раскрытия новой революционной тематики, в част-
ности — призыва Мао к непрерывной классовой борьбе. 

Эволюцию янбан си можно разделить на три этапа в зависимости от каче-
ства и зрелости оперных музыкальных композиций. 
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Первый этап представляют такие произведения, как «Красный фонарь» 
и «Среди тростников» (Шаджиабанг, 1964). Большая часть музыки для этих 
произведений была написана до их включения в «Конвенцию о пробных ис-
полнениях современной Пекинской оперы» 1964 года. Незначительно изме-
ненная, это музыка звучит и сегодня. 

Второй этап представлен такими произведениями, как «Взятие горы ти-
гра», «Стратегия» и «На доках». Все они подвергались обширной переработ-
ке с 1965 по 1969 год. 

Третий, заключительный этап представлен оригинальными произведени-
ями, созданными после 1969 года, — «Одой реке Дракона» и «Горой Азалия».

Ранние реформы, представленные в таких произведениях, как «Красный 
фонарь» и «Среди тростников», в первую очередь были сосредоточены на тех-
нике исполнения, а не на музыкальных нововведениях. Основная задача за-
ключалась в том, чтобы решить, как изобразить героев рабочего класса в клас-
сической традиции. 

Во-первых, были внесены изменения в костюмы. На смену присущим тра-
диционной опере одеждам с шуиксу («водяными рукавами») пришли костю-
мы, похожие на одежду обычных людей. Во-вторых, изменилась походка 
актеров на сцене. Женщины в социалистическом Китае, по крайней мере те-
оретически, были равны мужчинам, поэтому их шаги должны быть не менее 
сильными и уверенными, чем шаги их коллег-мужчин. Ушла в прошлое тех-
ника сценического передвижения суйбу («сломанная ступенька») — основная 
походка для исполнителей женских ролей в традиционной пекинской опере, 
отсылавшая к устаревшему и запрещенному обычаю бинтовать ноги.

«Красный фонарь» и «Среди тростников» сохранили музыкальную лекси-
ку традиционной пекинской оперы. Самым значительным музыкальным но-
вовведением этих ранних сценических произведений было оформление арий. 
Произошел переход от традиционной музыкальной аранжировки ицзюдуён, 
в которой одна мелодия могла повторяться в опере для нескольких сцен и пер-
сонажей, к контрастным музыкальным темам, характеризующим персонажа. 
Этот принцип отличался от чжуаньцю и чжуаньюном, в которых для каждо-
го персонажа была написана своя мелодия. Подобный подход к музыкально-
му материалу был очень похоже на западную оперу. 

«Красный фонарь» и «Среди тростников» — самые ранние примеры тесной 
связи музыки с характером пекинской оперы. В этих ранних янбан си было 
внесено несколько изменений с момента их первых постановок в 1964 году 
до того времени, когда они были превращены в фильмы в 1972-м.

Китайский музыковед Цзюй Цихонг в своей книге «Превосходство и ре-
конструкция» назвал «культурную революцию» движением «творения Бога» 
и интерпретировал музыкальную деятельность того периода как «божествен-
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ную культуру» [12, p. 287]. В том же духе англоязычный исследователь Стивен 
Фейхтванг, автор труда «Китайские религии», утверждает: «“Культурная ре-
волюция” сама по себе может рассматриваться как светская или гражданская 
религия и как ритуализация революции» [13, p. 99]. Если «культурную рево-
люцию» с культом Мао рассматривать как религию, то явно янбан си был ее 
главной литургией.

Янбан си служил пропаганде культа Мао. В ариях янбан си Мао часто срав-
нивали с солнцем или другими яркими объектами (факелом, к примеру). 
Во время «культурной революции» в многочисленных плакатах и музыкаль-
ных композициях Мао называли «красным солнцем в центре наших сердец» 
и «спасителем людей». Кроме того, Мао и коммунистическая партия часто 
«изображались» в ариях как равные части одного целого. Мао рассматривался 
как воплощение партии или как новая культура, новые обычаи и новые при-
вычки, воплощенные в янбан си (новые костюмы, новый дизайн сцены, но-
вая хореография и многое другое).

Музыкальный язык янбан си находил соответствие с образами и идеями 
Мао, вызывал эмоциональный отклик у публики. Во-первых, музыка янбан 
си, использовавшая элементы и приемы западной музыки в пекинской опе-
ре, казалась достаточно современной. Во-вторых, музыка янбан си создава-
ла великолепный образ председателя Мао, коммунистической партии и рево-
люционных героев, так как в ней присутствовали знакомые песни и народные 
мелодии. Например, мелодия «Восток красный» была включена в две оперы. 
Использование этой народной песни не только создало символический образ, 
но и установило связь между Мао и народом. 

В янбан си «Гора Азалия» и «Красный фонарь» музыка заимствует мело-
дию из «Интернационала», воспевая бескорыстное самопожертвование ки-
тайских героев, творящих китайскую и мировую революцию. 

Музыка янбан си также продвигала новые социальные стандарты и поп-
культуру, впитывая народные мелодии и изменяя мелодическую систему пе-
кинской оперы. 

Особую роль играли арии: так, например, в популярной арии «Ода к реке 
Дракон», исполненной главной женской героиней Цзян Шуйин, говорилось 
о пользе изучения произведений председателя Мао для обретения мудро-
сти. Жанр янбан си, таким образом, играл важную роль в распространении 
идей и политической идеологии Мао. Цитаты Мао, как отрывки из Священ-
ного Писания, можно было легко применить практически к любой ситуации, 
и они вмещались во все либретто янбан си. Например, учение Мао «Будь ре-
шительным, не бойся жертв и преодолей все трудности, чтобы одержать побе-
ду» цитировалось в двух операх. Помимо включения слов Мао в текст оперы, 
другой широко применяемой техникой было использование параметров сце-
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ны. В одной из сцен балета «Красный отряд женщин» цитата Мао даже была 
включена в декорации (прописана на заднике сцены).

Для янбан си был создан «пантеон героев», олицетворявших социалисти-
ческие добродетели. Они демонстрировали готовность принести себя в жерт-
ву партии и всячески демонстрировали это. Герои янбан си со сцены всяче-
ски выказывали свое принятие политических принципов партии. Например, 
в опере «Горе Азалия» главный герой Кэ Сян олицетворял добродетельного 
члена коммунистической партии, исполняющего партийный долг, несмотря 
на личную неприязнь к одному из партийцев. Простые люди в этих историях 
изображались живыми, добродетельными, живущими в гармонии друг с дру-
гом — подобно тому, как коммунисты изображались друзьями народа.

Янбан си — как центральная литургия культа Мао — также выполняла 
важные социальные функции во время «культурной революции». Посещение 
янбан си считалось важным светским мероприятием для китайских лидеров 
и членов КПК, а также для иностранных гостей. Мао посещал премьеры ян-
бан си и обязательно отзывался об увиденном, предлагая каждый раз что-то 
улучшить (например, как в случае с янбан си «Среди тростников» — изменить 
название). Когда американский президент Никсон посетил Китай, в культур-
ную программу его пребывания был включен совместный с Цзян Цин и Чжоу 
Эньлаем просмотр янбан си «Отряд красных».

Профессиональные исполнители янбан си обладали высоким социальным 
статусом, а некоторые, по окончании сценической карьеры, претендовали и за-
нимали высокие посты в КПК. 

Осмысление янбан си помогает нам, в условиях современного взгляда на этот 
жанр, установить зависимость художественной жизни от политической.

Политические цели Мао были воплощены в эстетике янбан си. В сюжетах ян-
бан си отображались представления о маоистской морали и осуществлялась ре-
презентация тех ценностей, которые были основополагающими для тоталитар-
ного режима. Несмотря на то, что мы прекрасно понимаем, что модельная опера 
преследовала достижение определенных политических задач, которые решались 
через традиционный китайский вид искусства, можно констатировать, что жанр 
янбан си имел большое значение во время «культурной революции» и его роль 
была велика в продвижении политической идеологии Мао, а также в обеспече-
нии новых социальных стандартов, поведенческих и ролевых моделей. 

На протяжении тысячелетий китайские массы играли не слишком важную 
роль в национальной политике. Мао прекрасно понимал необходимость при-
влечения масс к политике, которые должны были ему помочь получить пол-
ный контроль над страной. Для этого процесса не было более правильного 
пути, чем транслировать идеи через традиционный жанр китайского искус-
ства, адаптированный к тоталитарной идеологии.
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В современном китайском обществе к явлению «культурной революции» 
и к революционному искусству янбан си относятся критически: на официаль-
ном уровне этот период осуждается. Его представляют, как подлинную ката-
строфу, длиной в десятилетие. Во время борьбы за власть различные поли-
тические кампании, предлагая идеологизированное искусство как средство 
пропаганды, ломали человеческие судьбы. В 1976 году арест «банды четы-
рех» во главе с Цзян Цин (вдовой Мао Цзэдуна) положил конец «культур-
ной революции».

В современном искусстве образ «жестокого монстра» Цзян Цин запечатлен 
в опере американского композитора Джона Адамса «Никсон в Китае». Там же 
звучит фрагмент модельной оперы, спектакля традиционного китайского те-
атра «Красный отряд женщин». 

Лишь на первый взгляд Цзян Цин и ее соратники по партии претворяли 
в жизнь идею Мао о том, что литература и искусство должны восхвалять хозя-
ев страны — рабочих, крестьян и солдат и обнажать уродливые черты через ре-
презентацию отрицательных персонажей. Они использовали модель оперы 
как воплощение новой культуры, чтобы отвергнуть традиционное наследие 
и обесценить прежние формы литературы и искусства. Миссия революции со-
стояла в том, чтобы положить конец этому явлению, а янбан си должна была 
представить новую форму идеологизированного искусства.

Господство модельных опер янбанси — это образец художественной дикта-
туры. Никогда за всю долгую историю китайской культуры театральный ре-
пертуар, состоявший только из модельных опер, не был таким узким, как в пе-
риод 1940–1969 годов. Теоретически пролетарская революционная культура 
по своей сути должна был бы противоречить религии. Однако образцовые 
оперы воспевали мудрость Мао, причем до такой степени, что она стала сво-
его рода новой теологией в Китае. Китайский философ Синь Биши критико-
вал Цзян Цин и ее соратников за то, что они были главными авторами и бене-
фициарами этого нового богословия в Китае. Он написал следующие строки: 
«Они позаимствовали название из марксизма [во время «культурной револю-
ции» маоизм был эквивалентом марксизма. — Л. Ю.], поэтому они могли ско-
вать население к их собственному делу. И если, материальный ущерб, причи-
ненный “Бандой четырех” хоть и  немалый, но сегодня поддается критической 
оценке, то духовный ущерб не поддается исчислению» [14, c. 175].
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