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В статье представлен ретроспективный взгляд на развитие классического 

танца, в котором изначально присутствуют «аполлоническое» и «дионисий-
ское» начала. Методология работы базируется на философских воззрениях 
Фридриха Ницше о различиях в восприятии искусства. Введенные философом 
категории «аполлонического» и «дионисийского» начала в искусстве положе-
ны в основу анализа становления и развития классического балета и его лек-
сики как отдельного и независимого языка. Особое внимание уделяется взаи-
мосвязи векторов развития классической хореографии с культурно-
историческими факторами, идеологемами конкретной эпохи. Отмечается, что 
лексика классического танца все реже становится семантическим материалом 
для современных постановок. Выдвигается предположение, что стагнация 
классического танца характеризует отсутствие оппозиционной системы в 
едином хореографическом произведении. Сделан вывод о том, что генерация 
новых пластических идей и танцевальных техник должна осуществляться в 
опоре на музыкально-драматургические, литературные, исторические, мифо-
логические источники. Взгляд на постмодернистские хореографические идеи с 
ницшеанской позиции позволит поставить классический танец в оппозицию 
новым «дионисийским» силам и возродить его былое «аполлоническое» мо-
гущество. 
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The article presents a retrospective look at the development of classical dance as 

an Apollonian art. The methodology of the article is based on Friedrich Nietzsche's 
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philosophical views on the artistic work creation. The categories “Apollonian”, 
“Dionysian” introduced by the philosopher are used as a basis for analyzing the 
formation and development of classical dance as a separate and independent art. The 
interrelation between vectors of classical choreography development and both cul-
tural and historical factors, ideologemes of a particular epoch is noted. The author is 
concerned about the fact that the classical dance lexicon is less often used as seman-
tic material for modern performance. It is suggested that there are possible reasons 
for the stagnation of classical dance in contemporary realities. The author comes to 
the conclusion that the generation of new plastic ideas and dance techniques should 
be carried out in the reliance on the traditional values of culture. The growth of the 
Western European idea of “chaos” will allow to fill up the classical dance with “Dio-
nysian” forces and create the highest “Apollonian” art. 

Keywords: choreography; classical dance; ballet; Apollonian art; Dionysian art; 
Nietzsche; Duncan; Fokin; Lopukhov. 
 

Искусство Древней Греции, впоследствии ставшее основой всего западноевро-
пейского искусства, на протяжении длительного времени остается предметом 
философских, культурологических, искусствоведческих изысканий. Бинарность 
«аполлонического» и «дионисийского» в искусстве является ключевой темой 
работы Ф. Ницше «Рождение трагедии». Из «варварского», «титанического», 
«дионисийского» начала «духа рода человеческого» с его мифами, музыкой, 
«вакхическими» хорами и плясками философ генерирует цивилизованный 
«аполлонический» этос, красоту и гармонию формы. При этом поступательное 
развитие искусства он соотносит с присутствующим в нем «аполлоническим» и 
«дионисийским»: «…подобно тому, как продолжение рода зависит от двойствен-
ности полов, при непрестанно совершающейся борьбе и лишь периодически 
наступающем перемирии между ними» [1, c. 65]. 

Отмеченная бинарность в искусстве во многом схожа со структурой романти-
ческого, а позже классического балета XIX века, где стилизованная культура 
повседневности противопоставляется миру сказок и грез. 

Цель данной статьи: представить классический танец в виде системы, актуали-
зировав противоречивое единство его составляющих – «аполлонического» и 
«дионисийского». 

Крупный философ культуры XX столетия М. С. Каган в определении родов ис-
кусства выделяет классический танец как отдельный и независимый: «Еще одним 
его родом стал так называемый классический танец, на языке которого уже триста 
лет говорит балет. Образная структура классического танца сформировалась под 
перекрестным влиянием музыки, литературы и актерского искусства» [2, c. 406]. 
Его автономия обусловлена возможным существованием вне литературы, актер-
ского искусства и, наконец, музыки, пользуясь собственной лексикой и семанти-
кой изложения творческой идеи. Безусловно, классическому танцу сложно созда-
вать художественные композиции без музыкального сопровождения, тем не 
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менее, уменьшение зависимости хореографии от музыкальной драматургии, 
характера, стилевой принадлежности в эпоху постмодернизма повлекло к откры-
тию неоклассических производных У. Форсайта, У. МакГрегора, А. Экмана и др. 
Все изменения танцевальных форм напрямую зависят от культурно-
исторических факторов. 

В эпоху Просвещения Европа обрела стройную систему научных знаний, исто-
ки которой кроются в риторике Аристотеля, диалогах Платона, античной строго-
сти в архитектуре. Эта система в дальнейшем нашла свое воплощение в материа-
листических идеях и рационализме познания. Все должно быть в подчинении 
законам – от строго продуманных и тщательно выверенных сюжетов в живописи, 
поэтических канонов до четко очерченных временными рамками пьесы с опреде-
ленным набором персонажей, единством времени, места, действия. Абсолютная 
монархия как самая мощная форма правления того периода консолидировала 
государство. Соответственно, все виды искусства подчинялись определенным 
законам. Не избежал этого воздействия и танец, долго остававшийся придатком 
оперного действа. Являясь совокупным продуктом нескольких родов искусства, 
он вынужденно ожидал их наивысшего расцвета для окончательного утвержде-
ния в своих границах. Поэзия, музыка и венец эпохи Просвещения – немецкая 
классическая философия, опиравшиеся на разум, повлияли на кристаллизацию 
идеальной формы танца. 

Балетный спектакль, изначально существовавший в виде отдельных сюит и 
дивертисментов, обретает четкую структуру, драматургический канон, рамки 
которого до сих пор используются в современных постановках. Одновременно с 
названием для каждого движения сложилась методика исполнения. Используе-
мая балетмейстерами нотация хореографического текста – «определенным обра-
зом кодированное сообщение, к сущностным признакам которого можно отнести: 
целостность и системность составляющих танцевальных движений, поз, собы-
тийной фактуры» [3, c. 40], хотя и не вполне совершенная, существенно облегчила 
перенос спектаклей на другие сценические площадки. И, наконец, появился пуант, 
который Л. Д. Блок определила так: «Это доведенная до конца мысль – больше 
ничего…» [4, c. 29], наименьшая точка соприкосновения с материальным миром – 
высшее, «аполлоническое» подобие поэзии в танце. Мировая культура определи-
ла образец, совершенную форму танцевального искусства, закрепленную в эпоху 
романтизма творениями Ф. Тальони и Ж. Перро, а позже шедеврами М. Петипа, 
Л. Иванова – П. И. Чайковского, А. К. Глазунова. Таким образом, рождение клас-
сического балета ознаменовало определенный этап истории искусства. 

Если посмотреть на появление классического балета с позиции теории 
Ф. Ницше, можно говорить о том, что мировая культура приобрела еще одно 
искусство Аполлона ‒ «бога сновидений, вместе с тем и бога прорицаний и искус-
ств. По корню своего имени он – сияющее божество света, однако он же царит и 
над прекрасной кажимостью мира сновидений» [1, c. 67]. 

По аналогии с немецкой классической философией, достигшей высшего уров-
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ня постижения возможностей разума и столкнувшейся с холодностью позити-
визма, классическая хореография обрела оппонентов в лице балетмейстеров с 
иными взглядами на искусство танца и балета в целом. Основу их деятельности 
можно обнаружить в трудах ранних представителей неклассической философии. 
«Философские воззрения А. Шопенгауэра, Ф. Ницше разрушали систему миро-
понимания, основанную на рациональности, провозглашая новую мораль воли, 
интуиции, страсти. Влияние ницшеанской философии на творчество А. Дункан 
очевидно и в ее мемуарах, и в самих выступлениях» [5, c. 2]. Идеализму классиче-
ской философии И. Канта и Г. Гегеля авторы новых идей предпочли иное, диони-
сийское начало Ф. Ницше, которое он вложил в уста Заратустры: «Нужно носить 
в себе еще хаос, чтобы быть в состоянии родить танцующую звезду» [6, c. 13]. 

Яркость новых идей не могла оставить равнодушным новое поколение хорео-
графов, получивших осязаемый образ – классический танец, которому необходи-
мо противостоять. «Я враг балета, – пишет А. Дункан, – который я считаю фаль-
шивым и нелепым искусством, стоящим в действительности вне лона всех искус-
ств» [7, c. 138]. Сократическая рассудочность классического танца («все должно 
быть рассудочным, чтобы быть прекрасным» [1, c. 133]) противоречила диони-
сийским изысканиям свободного танца Айседоры. Российская правящая и твор-
ческая элита, в большинстве своем с восторгом принявшая пластику самой «бо-
соножки», весьма скептически отнеслась к этому танцевальному стилю и его роли 
в хореографическом искусстве. Как отмечает Михаил Фокин: «Я очень высоко 
ценю Айседору Дункан. Но красивая проповедь свободы часто приносит не одно 
благо, но и большую долю зла. Свобода от чего? Свобода от устарелых традиций, 
свобода от предрассудков, свобода от угождения дешевым вкусам толпы..., я 
приветствую такую свободу. Но свобода от подготовительной работы, от дисци-
плины, учения, знания…, все это зло соблазнительное, а потому сугубое» [8, 
c. 220]. 

В высказывании выдающегося балетмейстера явно прослеживается привер-
женность основным законам диалектики. Будучи новатором, Фокин всецело 
поддерживал идеи модернизации искусства. Его основные хореографические 
работы демонстрируют экспериментальный поиск новых художественных форм, 
базирующихся на лексическом фундаменте классического танца и обеспечиваю-
щих уверенность профессионала. 

Как известно, идея, не имеющая прочной семантической основы, обречена на 
провал. Это правомерно и в отношении хореографических шедевров, которые 
имеют «каркас» в виде плотного лексически-изобразительного материала. 
«Древнегреческие» пластические этюды А. Дункан, даже при опоре на филосо-
фию А. Шопенгауэра и Ф. Ницше, но без создания лексической основы, являлись 
лишь «красивой проповедью свободы», «соблазнительным злом» [8, c. 220]. 
Несмотря на нелестные высказывания в ее адрес, влияние Айседоры на творче-
ство мастера велико. Балетмейстерское творчество М. Фокина представляет собой 
вечный поиск и разработку новых пластических форм с опорой на различные 
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источники, в частности греческую пластику «босоножки». По сути, ее танцы 
явились «дионисийской» почвой для фокинских «аполлонических» шедевров. 
Активное использование музыки современных композиторов, греческих, а затем 
и других народных сюжетов отмечают многие исследователи. В частности, 
Г. Добровольская усматривает влияние Дункан в массовых танцах балета «Эвни-
ка», которое сказалось в «подчеркнутой упрощенности движений, характере 
пластики с освобожденными корпусом и руками, с почти босыми ногами» [9, 
c. 49]. 

Смена культурной парадигмы с классической на неклассическую инициирова-
ла отрицание предшествующих изобразительных форм. Опираясь на достижения 
своих предшественников, представители творческой интеллигенции формирова-
ли иной субъективистский взгляд на изображение действительности. Возникшие 
творческие течения: фовизм, экспрессионизм, конструктивизм, футуризм, супре-
матизм и др. – буквально захлестнули художественное пространство Европы. 
Никогда еще классический танец в России не подвергался такому натиску новых 
форм: «Ошибка всякого новатора (хотя можно ли назвать ошибкой то, что со-
ставляет саму суть новаторства) в том, что он слишком резко бросается в бой и 
слишком круто проводит свое найденное. Все трещало кругом, когда Лопухов 
показывал, какой должна быть линия классического танца» [4, c. 343]. Вопреки, 
или благодаря, активному вмешательству в систему создания классических спек-
таклей, ломке логики лексического построения комбинаций русский/советский, а 
шире – мировой балет обогатился хореографическими шедеврами М. Фокина, 
В. Нижинского, А. Горского, Ф. Лопухова, Г. Баланчивадзе, Л. Мясина, 
В. Вайнонена, М. Лавровского, Р. Захарова. Более того, была подготовлена строй-
ная система обучения артиста балета А. Я. Вагановой, без которой немыслим 
классический танец современности. «Дионисийский дифирамб побуждает чело-
века к величайшему напряжению всех способностей символизации» [1, c. 74] и 
становится опорой для общего «экстаза» искусства начала XX века. Классический 
танец через акробатику, эксцентрику, эстрадные формы поднимается на каче-
ственно новый уровень, тем самым «аполлоническому» началу был дан новый 
материал для «огранки». 

«Привлечение материалов подлинной этнографии и бытового танца» [10, 
c. 165] в образовательную программу русской балетной школы 1930‒1940-х годов 
стимулировало развитие хореографии, «ибо в пляске и самая великая сила лишь 
потенциальна и выдает себя гибкостью и богатством движений» [1, c. 110]. Мето-
дические рекомендации «Основ классического танца» А. Я. Вагановой, дополнен-
ные В. Костровицкой, А. Писаревым, Н. Базаровой, Н. Тарасовым и др., зафикси-
ровали эту систему, тем самым поставив русскую балетную школу на вершину 
исполнительского мастерства [11]. «Теперь наступает пора символически выра-
зиться сущности природы; возникает потребность в новом мире символов…, в 
полноте танцевального жеста, приводящего в ритмическое движение все члены 
тела» [1, c. 74]. Это нашло выражение в шедеврах Ю. Григоровича, Л. Якобсона, 
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К. Голейзовского, И. Бельского, Н. Боярчикова, Б. Эйфмана, новой эстетике 
балета. 

Описывая особенности эпохи модернизма, Х. Ортега-и-Гассет отмечает тен-
денцию к «дегуманизации» в искусстве: «когда человеческий элемент произведе-
ния искусства будет столь ничтожно скудным, что его едва можно будет заме-
тить» [12, c. 479]. Происходящее расслоение высвечивает, с одной стороны, ис-
кусство для художников, «искусство касты», с другой – демократическое искус-
ство для широких масс. 

Октябрьская революция 1917 года и заданные ею новые векторы художе-
ственной культуры акцентировали зрительские предпочтения народа. Элитарные 
виды искусства все меньше пользовались поддержкой государства. Частные по-
жертвования, стимулировавшие их развитие, прекратились из-за вынужденной 
эмиграции благотворителей. Эксперименты в балете, требующие значительных 
финансовых ресурсов, могла обеспечить только антреприза С. Дягилева. Именно 
элитарность спектаклей талантливых балетмейстеров, сценографов, артистов 
балета из России привлекала внимание французской публики, а значит – много-
численных спонсоров, заботящихся об имидже просвещенного мецената искусств. 

Как правило, художники самореализуются в той среде, которая востребует 
творчество, а имеющийся зритель способен его оценить. Учитывая, что просве-
щенная публика массово покинула революционную Россию, следом за ней устре-
мились творцы. Это отчасти объясняет произошедший в 1923 году провал спек-
такля «Величие мироздания» балетмейстера Ф. Лопухова, почти на столетие 
откинувший возможность создания, исполнения и созерцания чистой хореогра-
фии в советской России. Участвовавший в постановке молодой Дж. Баланчин 
впоследствии писал: «Нужно отбросить сюжет, обойтись без декораций и пыш-
ных костюмов. Тело танцовщика – его главный инструмент, его должно быть 
видно. …То есть танец выражает все с помощью только лишь музыки» [13, c. 142]. 
Именно к этому вел талант Ф. Лопухова, вдохновляя молодых артистов, именно 
это открытие хотел он явить публике, не готовой к подобным экспериментам. «В 
узкопрофессиональном смысле, – пишет видный балетный критик О. И. Розанова, 
– то было открытие нового жанра. В общеэстетическом – прорыв в новую для 
балета сферу, дерзкая попытка освободиться от сладостного плена романтических 
сказок и легенд» [14, c. 139]. Новый зритель, сменивший искушенных театралов 
Императорских театров, к тому же недавно открывший для себя творчество 
М. Петипа – Л. Иванова с роскошным оформлением и незамысловатым сюжетом, 
был не в состоянии оценить выдающуюся постановку. Эта же причина не позво-
лила в полной мере раскрыться талантам К. Голейзовского, Л. Якобсона. Вместе с 
тем благодаря массовой эмиграции артистов балета, балетмейстеров, композито-
ров навсегда закрепилось мировое первенство русского классического балета. 

Если Ф. Лопухов, вдохновленный программным сочинением Л. Бетховена, в 
своем «Величии мироздания» только единожды попытался осмыслить хореогра-
фию с позиции чистого танца, отделив его от привычной драматургии, то 
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Дж. Баланчина по праву можно считать продолжателем реформ модернизма, 
основоположником параллельной западноевропейской парадигмы в классиче-
ском танце, названной «неоклассика». Отдавая должное Федору Васильевичу, 
Баланчин писал: «То, что делал Лопухов, было удивительно в то время… Чистый 
танец, настоящая хореография. Он был воистину гением. Я работал с ним, я у него 
учился» [15, c. 6].  

«Дионисийские дифирамбы» начала ХХ века, повлиявшие на структуру хорео-
графического спектакля, повлекли к разрастанию его разных семиотических 
ветвей, которые все ярче высвечивают западноевропейский вектор развития. 
Ф. Ницше, описывая творческое вдохновение А. Шопенгауэра, утверждал, что 
единственное средство, способное удовлетворить «влечение воли, вечно испыты-
вающей нужду», – «это его глубокомысленная философия музыки» [6, c. 89]. 

Именно музыка изначально являлась для Ф. Ницше «дионисийским» субстра-
том рождения трагедии. Подобную связь музыканта и художника при создании 
хореографических произведений улавливает видный исследователь С. В. Лаврова, 
поднимая проблемы творческого взаимодействия в балете и танце постмодерн 
[16; 17]. Сотрудничество В. Нижинского, Дж. Баланчина и И. Стравинского, 
У. Форсайта и Т. Виллемса, М. Грэм и А. Копленда, Д. Роббинса и Л. Бернстайна, 
М. Каннингема и Д. Кейджа породило «жаркий спор» о «параллельном пути 
развития идей» в особенно обильно рождающей их эпохе постмодерна [18, c. 220]. 

Элементы деконструкции, клиповость построения, наслоения и коллажи, ан-
тирациональность активно внедряются в хореографию. Вот как оценивает состо-
яние творческой мысли того периода исследователь Е. В. Кисеева: «Художествен-
ные идеи (концепты и инструкции к действию), манифестируемые концептуали-
стами, стали играть едва ли не ведущую роль в искусстве. Зритель получил воз-
можность сопоставить свое мнение с концепцией автора, вступая в своеобразную 
интеллектуальную игру с ним» [19, c. 34]. Так, под влиянием творчества музыкан-
тов постмодернизма искусство хореографии обогатилось экспериментальными 
композициями М. Каннингема и Джадсон-театра, видоизмененной лексикой 
классического танца, неоклассическими произведениями М. Бежара, У. Форсайта, 
У. МакГрегора, А. Экмана и др. Классическая музыка переосмысливается 
И. Килианом, а сюжеты и музыка классических балетов становятся основой 
постмодернистских постановок М. Эка, М. Борна, А. Хана, Н. Дуато, Б. Эйфмана. 
Репрезентация и цитирование выступают одним из востребованных принципов 
не только композиторского, но и балетмейстерского мышления. 

Рубеж ХХ‒XXI веков, ознаменованный открытостью российской сцены запад-
ноевропейским постмодернистским постановкам, дает стимул скачкообразному 
развитию отечественной хореографической мысли. Действительно, изысканные 
миниатюры А. Ратманского, А. Мирошниченко, страстные, захватывающие дра-
матизмом полотна Б. Эйфмана вселяют уверенность в завтрашнем дне. В то же 
время захлестнувший художественное пространство нескончаемый поток разно-
образных танцевальных стилей и авторских техник, порой противоположных 
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эстетике классического танца, создает семантический хаос новых пластических 
форм. «Дионисийское» начало, не успев созреть до «аполлонических» канонов, 
погрузилось в контемпорари-гумус, а лексика классической хореографии пере-
стала являться средством воплощения творческой идеи. 

Как отмечает О. И. Розанова, последние работы отечественных балетмейсте-
ров на сценах государственных театров либо представляют собой неудачные 
ремейки шедевров классического балета, либо демонстрируют приверженность 
западноевропейским изобразительным формам с альтернативными техниками 
[14; 20]. При этом российские профессиональные учебные заведения, в большин-
стве своем, продолжают готовить артистов балета по системе, сформированной во 
второй половине XX века [21]. Активное проникновение западноевропейских 
культурных феноменов негативно сказывается на взаимоотношениях балетного 
театра и хореографических учебных заведений, обнажая расхождение исполни-
тельского и балетмейстерского векторов. Театральные постановки тяготеют к 
семиотическому материалу постмодернизма, оставляя достижения русской хо-
реографической мысли без должного внимания.  

Следуя концепции Ф. Ницше, без постоянной подпитки «дионисийским» суб-
стратом «аполлоническое» высшее искусство приобретает «рафаэлевскую» сла-
бость, «отнимается сила у кажимости, низводимой до кажимости – таков совер-
шаемый в наивном художнике и во всей аполлинийской культуре праисконный 
процесс» [1, c. 81]. С другой стороны, как показывает практика, чрезмерное увле-
чение чуждым «дионисийским» субстратом не дает шанса вызреть «аполлониче-
скому» искусству в рамках традиционных ценностей национальной культуры. В 
данном случае необходимо четкое понимание стратегии развития академического 
хореографического искусства и ее реализация вузами как институциями с усто-
явшейся системой подготовки балетмейстеров [21]. 

Таким образом, на протяжении истории своего развития хореографическое 
искусство базировалось и подпитывалось разнообразием народных, обрядовых, 
культовых танцев, достигая уровня «аполлонического» искусства, достойного 
театральных подмостков. Последующие влияния моды, пластических искусств, 
поэтики и музыки романтизма в конечном счете позволили сформировать клас-
сические формы. В XIX‒ХХ веке искусство Императорских театров впитало 
тонкости живописи импрессионизма, испытало магическое обаяние символизма, 
силу реализма, футуризма и др. Активная театрализация советского периода 
погрузила классический танец в русло законов драматического театра, а увлече-
ние симфонизмом – в музыкальную драматургию. Вышеперечисленные виды, 
роды и языки искусства в разное время являлись «дионисийским» субстратом 
рождения новых хореографических форм. 

В настоящее время, когда «искусство активно включается в трендовый поток 
глобализации» [18, c. 68], появляется возможность генерации новых пластиче-
ских идей, танцевальных техник и стилей. Открывшаяся возможность позволяет 
придать иную семиотическую форму лексике и семантике классического хорео-
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графического текста, который уже приобрел «рафаэлевскую слабость» и не рож-
дает «танцующую звезду».  

Опираясь на российские национальные литературные, исторические, былин-
ные сюжеты, современные направления хореографии могут стать полноценной 
оппозицией классическому танцу. Однако Ф. Ницше предостерегает: «…в отсут-
ствие мифа любая культура тотчас же утрачивает свою здоровую творческую 
природную силу: лишь обставленный мифами горизонт приводит к единству 
целое движение культуры» [1, с. 202]. Внимание к различным литературным 
источникам, музыкальной драматургии и формам западноевропейской танце-
вальной парадигмы может способствовать наполнению классического танца 
«дионисийскими» силами и в опоре на традиционные ценности российской куль-
туры создать высшее «аполлоническое» искусство. 
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	Цель данной статьи ‒ детализировать проявления национальных компонентов китайского музыкального театра; углубить проблематику на примере оперы Тан Цзяньпина «А зори здесь тихие».
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	В китайском музыкальном театре национальные компоненты являются маркерами культурно-исторического развития жанра.
	В современной китайской опере «оучжоу гэцзюй» национальные компоненты отчасти смыкаются с западноевропейским каноном спектакля. В опере Тан Цзяньпина «А зори здесь тихие», написанной в западном/русском стиле, национальные компоненты выражены в основно...
	ЛИТЕРАТУРА
	1. Современные социально-политические процессы в регионах России и мира / Ванеев О. Н., Губин М. А., Ирхен И. И. и др. Краснодар: Центр социально-политических исследований «Премьер», 2011. 203 с.
	2. Костина А. В. Национальная культура – этническая культура – массовая культура: «баланс интересов» в современном обществе. М.: URSS, 2009. 216 с.
	3. Ли Бинь. История традиционного китайского театра / пер. с кит. А. В. Минеевой, Н. Н. Рыбалко. М.: Шанс, 2018. 213 с.
	4. Будаева Т. Б. Пекинская опера цзинцзюй (музыка, актер и сцена китайского традиционного театра). М.: Нестор-История, 2019. 312 с.
	5. Ван Пэйи. Генезис и современное состояние региональных видов традиционного китайского театра сицюй. Минск: А. Н. Вараксин, 2023. 199 с.
	6. Бяо Г., Алексеев-Апраксин А. М. Влияние конфуцианства на развитие китайской оперы // Studia Culturae. 2020. № 45. С. 145–156.
	7. Хуан Шуай. Музыка в трудах Конфуция // Музыкальная летопись: сб. ст. Т. 10. Краснодар: Краснодарский гос. институт культуры, 2020. С. 288–296.
	8. У Ген-Ир. Конфуцианство о роли музыки в обществе // Вестник Московского государственного университета культуры и искусств. 2008. № 6. С. 261–263.
	9. Серова С. А. Китайский театр – эстетический образ мира. М.: Вост. лит., 2005. 166 с.
	10. Синь Сюэфэн. Влияние конфуцианства на традиционную китайскую оперу // Современная драматургия. 2015. URL: https://www.sxlib.org.cn/ dfzy/qyqq/xsyj/ yjwx/lwsp/201612/t20161220_572525.html (дата обращения: 27.02.2025).
	11. Галкина Н. М. Даосизм и его влияние на китайскую культуру // Вестник Кыргызско-Российского Славянского университета. 2009. Т. 9, № 3. С. 59–63.
	12. Ирхен И. И., Сяо Хэ. Феномен национальных боевых искусств в танцевальной культуре Китая // Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. 2021. № 6 (77). С. 21–32.
	13. Сы Ян. Идеи даосизма в творчестве Тан Дуна // Музыкальный журнал Европейского Севера. 2021. № 3 (27). С. 78–90.
	14. Чжан Личжэнь. Современная китайская опера (история и перспективы развития): дис. … канд. искусствоведения. СПб. 2010. 149 с.
	15. 佛教戏曲的历史与发展. История и развитие буддийской оперы [сайт]. URL: http://www.nhfjw.org/clqy/fjys/2013/2888.html (дата обращения: 06.03.2025).
	16. Кочергин И. В. Регионоведение. Китай. 2-е изд., испр. и доп. М.: Издат. дом ВКН, 2020. 546 с.
	17. Жуань Юнчэнь. Пекинская опера как синтетическое сценическое действо: дис. … канд. искусствоведения. М. 2013. 177 с.
	18. 王仁元。从戏曲音乐的文化价值到创造一个"模范"的京剧//百艺. 2014. 3号。 第7-15页。Ван Рэньюань. От культурной ценности оперной музыки к созданию «образцовой» Пекинской оперы // Сто искусств. 2014. № 3. С. 7–15.
	19. 为戏曲作曲家正名. Guangming Daily. 24.09.2016. Ван Ин. Справедливость по отношению к театральным композиторам // Гуанмин Дейли. 2016. 24.09. URL: http://inews.ifeng.com/yidian/50016465/news.shtml?ch=ref_zbs_ydzx_news (дата обращения: 14.02.2025).
	20. 于 海 阔. 民族文化瑰宝. 中 州 学 刊. 2014 年 11 月. 第167-172页. Юй Хайцяо. Новое исследование причин упадка традиционной оперы // Чжунчжоуский академический журнал. 2014. № 11. С. 167–172.
	21. 谭舯. 中国戏曲文化. 统一论坛. Тан Янь. Китайское оперное искусство // Объединенный форум [сайт]. URL: http://www.zhongguotongcuhui.org.cn/tylt/ 20130603/201306/ t20130628_4383488.html (дата обращения: 16.02.2025).
	22. Юнусова В. Н., Дин Ж. Современная китайская опера (конца XX ‒ начала XXI веков) и «Первый император» Тань Дуня // Журнал Общества теории музыки. 2021. № 1 (33). С. 23–34.
	23. Ирхен И. И., Фэн Хуа. Оперный жанр в оптике сближения культур (на примере оперы Тан Цзяньпина «А зори здесь тихие») // Ценности и смыслы. 2025. № 2 (96). С. 6–19. DOI:10.24412/2071–6427–2025–2–6–19.
	24. Фэн Хуа. Особенности драматургии оперы «Зори здесь тихие» в редакциях Кирилла Молчанова и Тан Цзяньпина // Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. 2025. №1 (96). С. 97–107.
	25. Голубан К. А. Роль символа в Пекинской опере // Китай: история и современность: материалы VII междунар. науч.-практ. конф.; 17-19 окт. 2013 г. Екатеринбург: Изд-во Урал. ун-та, 2014. С. 205–211.
	26. Ремизов В. А., Ирхен И. И. Парадоксальность бытия культуры в обществе // Международный журнал исследований культуры. 2023. № 2 (51). С. 34–43. DOI: 10.52173/2079-1100_2023_2_34.
	REFERENCES
	1. Sovremennye social’no-politicheskie processy v regionah Rossii i mira / Vaneev O. N., Gubin M. A., Irkhen I. I. i dr. Krasnodar: Centr social’no-politicheskih issledovanij «Prem’er», 2011. 203 s.
	2. Kostina A. V. Nacional’naya kul’tura – etnicheskaya kul’tura – massovaya kul’tura: «balans interesov» v sovremennom obshchestve. M.: URSS, 2009. 216 s.
	3. Li Bin’. Istoriya tradicionnogo kitajskogo teatra / per. s kit. A. V. Mineevoj, N. N. Rybalko. M.: Shans, 2018. 213 s.
	4. Budaeva T. B. Pekinskaya opera czinczyuj (muzyka, aktyor i scena kitajskogo tradicionnogo teatra). M.: Nestor-Istoriya, 2019. 312 s.
	5. Van Peji. Genezis i sovremennoe sostoyanie regional’nyh vidov tradicionnogo kitajskogo teatra sicyuj. Minsk: A. N. Varaksin, 2023. 199 s.
	6. Byao G., Alekseev-Apraksin A. M. Vliyanie konfucianstva na razvitie kitajskoj opery // Studia Culturae. 2020. № 45. S. 145–156.
	7. Huan Shuaj. Muzyka v trudah Konfuciya // Muzykal’naya letopis’: sb. st. T. 10. Krasnodar: Krasnodarskij gos. institut kul'tury, 2020. S. 288–296.
	8. U Gen-Ir. Konfucianstvo o roli muzyki v obshchestve // Vestnik Moskovskogo gosudarstvennogo universiteta kul'tury i iskusstv. 2008. № 6. S. 261–263.
	9. Serova S. A. Kitajskij teatr – esteticheskij obraz mira. M.: Vost. lit., 2005. 166 s.
	10. Sin’ Syuefen. Vliyanie konfucianstva na tradicionnuyu kitajskuyu operu // Sovremennaya dramaturgiya. 2015. URL: https://www.sxlib.org.cn/dfzy /qyqq/xsyj/yjwx/lwsp/201612/ t20161220_572525.html (data ob-rashcheniya: 27.02.2025).
	11. Galkina N. M. Daosizm i ego vliyanie na kitajskuyu kul’turu // Vestnik Kyrgyzsko-Rossijskogo Slavyanskogo universiteta. 2009. T. 9. № 3. S. 59–63.
	12. Irkhen I. I., Xiao He. Fenomen nacional'nyh boevyh iskusstv v tanceval’noj kul’ture Kitaya // Vestnik Akademii Russkogo baleta im. A. Ya. Vaganovoj. 2021. № 6 (77). S. 21–32.
	13. Sy Yan. Idei daosizma v tvorchestve Tan Duna // Muzykal’nyj zhurnal Evropejskogo Severa. 2021. № 3 (27). S. 78–90.
	14. Chzhan Lichzhen’ Sovremennaya kitajskaya opera (istoriya i perspektivy razvitiya): dis. … kand. iskusstvovedeniya. SPb. 2010. 149 s.
	15. 佛教戏曲的历史与发展. Istoriya i razvitie buddijskoj opery [sajt]. URL: http://www.nhfjw.org/clqy/fjys/2013/2888.html (data obrashcheniya: 06.03.2025).
	16. Kochergin I. V. Regionovedenie. Kitaj. 2-e izd., ispr. i dop. M.: Izdat. dom VKN, 2020. 546 s.
	17. Zhuan’Yunchen’. Pekinskaya opera kak sinteticheskoe scenicheskoe dejstvo: dis. … kand. iskusstvovedeniya. M. 2013. 177 s.
	18. 王仁元。从戏曲音乐的文化价值到创造一个\"模范\"的京剧//百艺. 2014. 3号。 第7-15页。Van Ren’yuan’. Ot kul'turnoj cennosti opernoj muzyki k sozdaniyu «obrazcovoj» Pekinskoj opery // Sto iskusstv. 2014. № 3. S. 7–15.
	19. 为戏曲作曲家正名. Guangming Daily. 24.09.2016. Van In. Spravedlivost’ po otnosheniyu k teatral’nym kompozitoram // Guanmin Dejli. 2016. 24.09. URL: http://inews.ifeng.com/yidian/50016465/news.shtml?ch=ref_zbs_ydzx_news (data obrashcheniya: 14.02.2025).
	20. 于 海 阔. 民族文化瑰宝. 中 州 学 刊. 2014 年 11 月. 第167-172页. Yuj Hajcyao. Novoe issledovanie prichin upadka tradicionnoj opery // Chzhunchzhouskij akademicheskij zhurnal. 2014. № 11. S. 167–172.
	21. 谭舯. 中国戏曲文化. 统一论坛. Tan Yan’. Kitajskoe opernoe iskusstvo // Ob"edinennyj forum [sajt]. URL: http://www.zhongguotongcuhui.org.cn/ tylt/20130603/201306/t20130628_4383488.html (data obrashcheniya: 16.02.2025).
	22. Yunusova V. N., Din Zh. Sovremennaya kitajskaya opera (konca XX ‒ nachala XXI vekov) i «Pervyj imperator» Tan’ Dunya // Zhurnal Obshchestva teorii muzyki. 2021. № 1 (33). S. 23–34.
	23. Irkhen I. I., Feng Hua. Opernyj zhanr v optike sblizheniya kul'\’tur (na primere opery Tan Czyan’pina «A zori zdes’ tihie») // Cennosti i smysly. 2025. № 2 (96). S. 6–19. DOI:10.24412/2071–6427–2025–2–6–19.
	24. Feng Hua. Osobennosti dramaturgii opery «Zori zdes’ tihie» v redakciyah Kirilla Molchanova i Tan Czyan'pina // Vestnik Akademii Russkogo baleta im. A. Ya. Vaganovoj. 2025. № 1 (96). S. 97–107.
	25. Goluban K. A. Rol’ simvola v Pekinskoj opere // Kitaj: istoriya i sovremennost’: materialy VII mezhdunar. nauch.-prakt. konf.; 17-19 okt. 2013 g. Ekaterinburg: Izd-vo Ural. un-ta, 2014. S. 205–211.
	26. Remizov V. A., Irkhen I. I. Paradoksal’nost’ bytiya kul’tury v obshchestve // Mezhdunarodnyj zhurnal issledovanij kul’ury. 2023. № 2 (51). S. 34–43. DOI: 10.52173/2079-1100_2023_2_34.
	Содержание бутусовского «Гамлета» как сценического целого, разумеется, каждый рецензент также сформулировал по-своему, а многие авторы обошлись без его определения. Так, по мнению И. Кирилловой, это произведение «о любви без любви… о сегодняшнем Гамле...
	При этом аргументация трактовок и последней сцены финала, и содержания спектакля на основании сценической материи, на основании того, что происходит на сцене в течение действия, к сожалению, осталась за рамками статей.
	Кроме уже перечисленного, статьи содержат описание, интерпретацию и оценку других компонентов и особенностей спектакля, прежде всего, некоторых сценических действующих лиц. Отмечены также мастерство актеров и красота спектакля, в частности, его сценог...
	Подводя итоги, следует отметить следующее. Безусловная ценность театрально-критических отзывов на «Гамлета» Ю. Бутусова, поставленного в Театре им. Ленсовета, заключается в том, что в них отмечены и получили истолкование многие составляющие и особенно...
	1. Кириллова И. Господи, помоги этому Гамлету! // Театральный город. 2018. 4 марта [Электронный ресурс]. URL: https://ptj.spb.ru/pressa/gospodi-pomogi-etomu-gamletu/  (дата обращения: 25.08.2024).
	2. Минкин А. Убийцы Гамлета: театральные мошенники грабят зрителей // Московский комсомолец. 2019. 25 апр. [Электронный ресурс]. URL: https://ptj.spb.ru/pressa/ubijcy-gamleta-teatralnye-moshenniki-grabyat-zritelej/ (дата обращения: 30.09. 2024).

