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Статья посвящена ключевой характеристике китайского музыкального те-
атра: диалектике общего, принадлежащего национальной культуре в целом, и 
особенного ‒ квинтэссенции региональных музыкально-театральных тради-
ций. Автор раскрывает тему на примере оперы Тан Цзяньпина «А зори здесь 
тихие». Впервые анализируется формирование специфики сюжета, вокальной 
и актерской техники, символичности сценографии и др. Прослеживается вза-
имосвязь философских учений даосизма, конфуцианства, буддизма, закреп-
ленных в национальном менталитете, в становлении и развитии китайского 
театра. Акцентируется присутствие элементов даосских практик в пластике 
актеров, театральных сюжетах, костюмах, музыкальном сопровождении. 
Отмечается значимость конфуцианских добродетелей в палитре социальных 
ролей и архетипов персонажей, сюжетов традиционной оперы. Конфуциан-
ская идея самопожертвования коррелирует жертвенной любви к Родине, выс-
шей форме преданности героинь повести Б. Васильева, что созвучно концепту 
воплощения истинной гуманности и бескорыстного служения «жэнь». Автор 
приходит к выводу об органичном соединении в сочинении Тан Цзяньпина «А 
зори здесь тихие» маркеров культурно-исторического развития жанра (идея 
самопожертвования, символичность, включение традиционных китайских 
инструментов) с западноевропейским оперным каноном, что усиливает прояв-
ление национального начала во всех культурных процессах. 
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The article is devoted to the key characteristic of Chinese musical theater: the 
dialectic of the common, belonging to the whole national culture, and the special, 
the quintessence of regional musical-theater traditions. The author reveals the 
theme on the example of Tang Jianping’s opera The Dawns are Quiet Here. For the 
first time the formation of the specificity of the plot, vocal and acting technique, 
symbolism of scenography, etc. is analyzed. The author traces the interrelations of 
philosophical teachings of Taoism, Confucianism, Buddhism, fixed in the national 
mentality, in the formation and development of Chinese theater. The presence of 
elements of Taoist practices in the actors' plasticity, theatrical plots, costumes, and 
musical accompaniment is emphasized. The significance of Confucian virtues in the 
palette of social roles and archetypes of characters and plots of traditional opera is 
noted. The Confucian idea of self-sacrifice correlates with the sacrificial love for the 
Motherland, the highest form of devotion, of the heroines of B. Vasiliev’s story, 
which is consonant with the concept of the embodiment of true humanity and 
selfless service, “Zhen”. The author comes to the conclusion about the organic 
combination in Tang Jianping’s opera The Dawns are Quiet Here of the markers of 
cultural and historical development of the genre – the idea of self-sacrifice, 
symbolism, inclusion of traditional Chinese instruments – with the Western 
European canon, which strengthens the manifestation of the national beginning in 
all cultural processes. 

Keywords: Chinese musical theater, traditional Chinese opera, national 
components, symbolism, Tang Jianping. 

 
Китай как многонациональное государство соединяет различные музыкаль-

но-театральные традиции, которые выступают инструментом актуализации 
культурных ресурсов. В условиях нарастания межкультурных взаимодействий 
китайский музыкальный театр включается в глобальный культурный диалог. 
Сопутствующая этому процессу коммерциализация искусства, с одной стороны, 
усиливает сопряженность культур и риски нивелирования национальных ком-
понентов, с другой – способствует их проникновению в мировую культуру [1, 
с. 78–83]. По мнению А. В. Костиной, трактовка национальной культуры, «со-
относимой с ее духовной сферой – традициями, языком, религией, мифологией, 
историей, ментальностью» [2, с. 57], более характерна для Востока, где этниче-
ские связи по-прежнему выступают мощным средством консолидации. 

Под национальными компонентами культуры обычно понимается совокуп-
ность устойчивых характеристик восприятия, мышления, поведения и самоор-
ганизации, присущих определенному этносу или нации [2]. Применительно к 
китайскому музыкальному театру – это конкретные маркеры, охватывающие 
традиционные сюжеты, инструментарий, вокальную технику, коллективность 
создания спектаклей, а также символичность сценографии, костюмов, грима и 
др. Их наличие позволяет распознавать культурные явления в соответствии с 
этнической идентичностью. 
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Функционируя на пересечении древних традиций и современных трансфор-
маций, китайский театр сохраняет устоявшиеся музыкальные формы, регио-
нальные языковые особенности, актерские техники, обогащая их визуальными 
коммуникациями и медиатехнологиями. Особенностью традиционного театра 
является органичный синтез разных видов искусства – музыкального, хорео-
графического, декламационного, циркового [3]. Так, китайская опера сицюй (戏
曲) насчитывает свыше трехсот региональных форм, отчасти исчезнувших из 
музыкально-театральной практики. Наиболее значимыми в исполнительском 
искусстве считаются: пекинская (京剧), кантонская (粤剧), хэнаньская (豫剧), 
сычуаньская (川剧), куньшанская опера (崑曲), хуагуси (花鼓戲) [4; 5]. Несмот-
ря на многообразие региональных видов, их объединяет в художественное 
целое совокупность национальных компонентов, которая на уровне «общего» 
обусловлена культурфилософским основанием, на уровне «особенного» – спе-
цификой музыкальных представлений, на уровне «единичного» – конкретиза-
цией маркеров в отдельно взятом сочинении. 

Цель данной статьи ‒ детализировать проявления национальных компонен-
тов китайского музыкального театра; углубить проблематику на примере оперы 
Тан Цзяньпина «А зори здесь тихие». 

 
Культурфилософские основы китайского музыкального театра 
 

Как известно, китайский менталитет глубоко укоренен в философских уче-
ниях даосизма, конфуцианства и буддизма. Сформированная на этой основе 
система символического мышления нашла отражение в условности музыкаль-
ных представлений, где каждый жест, цвет грима и костюма имеют определен-
ное значение. 

Исследователи отмечают не очевидную, но существенную связь между кон-
фуцианским учением и музыкальным театром: «Предложенное конфуцианством 
мировоззрение играло ведущую роль в литературной и художественной дея-
тельности. В свою очередь литература и искусство не только отражали и иллю-
стрировали определенные философские идеи, но и создавали новые образцы и 
формы практики учения, оказывая влияние на формирование мировоззрения и 
сохранение культурной памяти» [6, с. 147]. Под воздействием конфуцианства 
сложилась взаимосвязь искусства с политикой и нравственностью. Этот прин-
цип оказал значительное влияние на эстетику традиционного театра, систему 
ценностей, художественное восприятие. 

В основе конфуцианского учения лежит концепция Неба (天命), которое 
управляет бытием: природой, обществом, судьбой человека, нравственностью. 
Поэтому Конфуций призывал концентрироваться на правильном/неправиль- 
ном с нравственных позиций, ибо степень успешности конечного результата 
предопределена Небом. 
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Для музыкального театра в этом учении значимы морально-этические дог-
мы «Жэнь» (仁), «И» (义), «Ли» (礼), которые образуют три добродетели. 
Высшая добродетель «Жэнь», или гуманность, включает сыновнюю почти-
тельность, уважение к старшим, верность, прощение, мужество, решитель-
ность. Эта категория регулирует отношения между отцом и сыном, правителем 
и чиновниками, а также межгосударственные отношения. «И», или справедли-
вость, подразумевает беспристрастность в отношениях к «Другому». Вместе 
«Жэнь» и «И» определяют внутреннее состояние человека. «Ли» – этикет, 
благопристойность задает внешний кодекс поведения: речь, внешний вид, 
культуру питания, взаимоотношения на личном и национальном уровнях. 
Высшей добродетелью Конфуций считал «золотую середину» – умение нахо-
дить баланс и избегать крайностей [7, с. 293]. 

Согласно конфуцианскому учению, музыка отражает фундаментальные за-
коны Вселенной. В ней воплощаются два космических начала: Ян – сила Неба, 
мужское, активное и энергичное начало; Инь – сила Земли, женское, мягкое и 
пассивное начало. «Звуками пронизан весь мир. Музыка – это зеркало приро-
ды …гармония Неба и Земли» [8, с. 261]. 

Самобытность музыкального театра обусловлена особенностями китайской 
культуры с ее сильным коллективным началом и строгой иерархией. Персо-
нажи традиционной оперы воплощают определенные социальные роли и 
архетипы; система амплуа (шэн, дань, цзин, чоу) отражает конфуцианские 
представления о социальной упорядоченности и нравственных ценностях. 
Основные сюжеты связаны с категориями преданности, справедливости, сы-
новней почтительности, этикета и др. 

Главным эстетическим идеалом китайского театра считается гармоничное 
единство, баланс противоположностей [9]. Достижение идеала не допускает 
гипертрофированного выражения чувств, требуя, напротив, сдержанности и 
умеренности эмоций в соответствии с нормами ритуала [10]. Поэтому все в 
китайском театре – от движений актеров (ходьбы, сидения, лежания) до речи 
и пения – подчинено гармонии. Каждое действие должно быть исполнено с 
точным чувством меры, ведь только соблюдение баланса делает его совершен-
ным. 

Влияние даосизма на традиционную культуру Китая многогранно [11]. В 
искусстве концепция Дао (Пути) и особое отношение к телу с циркулирующей 
энергией Ци сформировали тысячелетнюю традицию. Даосские практики 
(цигун, отдельные стили традиционных боевых искусств ушу и др.) повлияли 
на акробатические элементы в театре, где актеры демонстрируют гибкость и 
колоссальный контроль над телом. Кроме того, «боевые искусства, образую-
щие единство тела, техник и духа, явились важнейшим компонентом танце-
вальной культуры Китая» [12, с. 29]. 

В музыкальном театре очевидно следование базовым принципам: есте-
ственность (цзыжань), недеяние (у-вэй), пустота (сюй). Естественность счита-
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ется высшим идеалом исполнения: актеры стремятся к гармонии с природой и 
своим телом через простые, органичные движения. Принцип недеяния реали-
зуется в актерской технике. Через кажущуюся простоту и отсутствие лишних 
усилий создается впечатление легкости и свободы. Пустота как принцип ха-
рактеризует условность сценического пространства с минимализмом декора-
ций. Используя символы, связанные с архаичными представлениями о духах – 
«своего рода путешествие в загробный мир и общение с предками» [13, c. 80], 
даосизм оказал значительное влияние на театральные сюжеты, грим, костю-
мы, музыку, реквизит. 

Вместе с тем традиционный музыкальный театр изначально находился под 
давлением буддизма. Проникнув из Индии в новую культурную среду, буддий-
ские образы и ритуалы соединились с мощным пластом исконных верований в 
ранних формах театрального искусства [14; 15]. Это нашло отражение в сюже-
тах о кармическом правосудии и потусторонних мирах, как, например, в зна-
менитой «Пионовой беседке» Тан Дуна. В традиционной опере доминирова-
ние символичности происходит под влиянием буддийских мудр (ритуальных 
жестов кистей рук) и асан, стилизованных в движениях актеров. 

Таким образом, философские учения даосизма, конфуцианства и буддизма 
явились определяющими в развитии китайского музыкального театра. 

 
Художественные особенности китайского музыкального театра 
 

Обратимся к художественному, «особенному» уровню рассмотрения нацио-
нальных компонентов. Характерной чертой музыкального театра является 
использование национальных инструментов. Оркестр обычно состоит из 8–10 
музыкантов и делится на две группы в соответствии с типами сцен. Для светских 
(гражданских) сцен используются преимущественно струнные и духовые ин-
струменты: сяньцзы (китайская цитра), юэцинь (лунная цитра), скрипки цзинху 
и цзинэрху, флейта цюйди и губная гармошка шэн. Батальные сцены сопровож-
даются ударными инструментами: барабанами гу и баньгу, гонгами ло, цимба-
лами бо и да бо, колотушками банцзы и военным барабаном чжаньгу [3; 16]. 
Дирижер задает ритм и темп с помощью малого барабана и деревянной трещот-
ки бань. Ведущим инструментом является двухструнная скрипка цзинху, кото-
рая ведет мелодию и обеспечивает эмоциональный накал событий. Сохраняя 
относительную самостоятельность, оркестр может варьироваться по составу в 
зависимости от региональной специфики. Звучание традиционной инструмен-
тальной музыки формирует культурную идентичность зрителей, а тембр соли-
рующего инструмента даже позволяет определить тип оперы на слух. 

В китайском музыкальном театре сложилась особая манера пения с тремя 
типами голосов: «большой», «маленький» и их сочетание. «Большой» (насто-
ящий) голос основан на естественных голосовых регистрах с использованием 
диафрагмального дыхания. Он характерен для ролей старших персонажей, 
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военных и комических героев. Звучание «маленького» (искусственного) голо-
са достигается посредством зажатой гортани и использования головного резо-
натора, применяемого в ролях молодых персонажей для смены эмоциональ-
ных состояний. Выбор вокального стиля зависит от региональных традиций: 
«в Хэбэйской опере предпочтение отдается высокому и напористому звуча-
нию, в Юэчжу – нежному “большому голосу” в среднем и нижнем регистрах, а 
в операх Циньцян и Пу используется сочетание голосов для широкого диапа-
зона и интервальных скачков» [17, с. 177]. И хотя в Пекинской опере вокал не 
занимает главенствующего места, он служит важным элементом выразитель-
ности наряду с танцем и музыкой. Исполнение характеризуется ярким, пря-
мым (без вибрато) и носовым тембром, что принципиально отличает его от 
западного оперного пения. Речевая составляющая делится на юньбай (речита-
тив) для серьезных персонажей и цзин-бай (разговорную речь) для молодых 
героинь и комических ролей. 

Коллективное создание музыкальной партитуры – давняя традиция жанра 
сицюй, которому присуще условное авторство. «Исторически певец в китай-
ской опере был одновременно и композитором: процесс исполнения был не 
только воспроизведением, но и моментом творчества» [18, с. 8]. В результате 
длительного отбора, шлифовки, коллективного осмысления исполнительских 
трактовок музыка традиционной оперы эволюционирует, возникает вариатив-
ность мелодий, сохраняются диалекты и региональные традиции. На протя-
жении длительного времени оперных композиторов не воспринимали всерьез, 
ограничивая их миссию лишь выбором соответствующего музыкального мате-
риала [19]. При этом певцы, создававшие музыку, не получали официального 
статуса композиторов. Таким образом, процесс сочинения оперной музыки 
нивелировал фигуру композитора как отдельного автора. В отличие от запад-
ных канонов, китайская опера опирается на специфическую вокальную речь, 
передаваемую из поколения в поколение и адаптируемую к эстетическим 
ожиданиям зрителей. 

Присущая традиционной опере символичность актерского мастерства с от-
точенными движениями, насыщенным гримом, костюмами, декорациями 
«придает выразительность и глубину всему театральному опыту» [4, c. 8]. 
Зрителей одновременно и привлекают, и шокируют чрезмерная жестикуляция, 
громкая речь, ярко раскрашенные маски. Рассуждая об условности действия в 
традиционной опере, исследователи отмечают: «Гиперболизация и символич-
ность – особая красота оперы… Плавание по воде на веслах и без лодок; езда 
по суше с хлыстами и без лошадей по-прежнему являются характерной фор-
мой самовыражения в китайской опере» [20, с. 168]. Это создает определенные 
сложности восприятия у современной публики, которой «…трудно поверить, 
что мужчина средних лет и пожилой человек на сцене, который подкрасил 
глаза, поднял брови, наклеил пластырь – это персонаж Ян-гуйфэй» [20, 
с. 169]. 
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Как известно, китайская традиционная опера складывалась в условиях 
ограниченных материальных ресурсов. Однако благодаря опоре на древние 
эстетические традиции и внедрению медиатехнологий она достигла достаточ-
но высокого уровня мастерства. Символическая природа оперы сконцентриро-
вана на отборе и уточнении жизненных прототипов, улавливании ключевых 
моментов, захватывающих внимание зрителей и вызывающих эмоциональный 
резонанс. Кроме того, мультимедийные проекции позволяют моделировать 
природные явления: ветер, дождь и др., а также движения персонажей. Благо-
даря символической природе искусства ограниченное пространство сцены 
превращается в свободное и гибкое, раскрывающее перипетии сюжета, кра-
сочные эпизоды, характеры персонажей [21]. На сцене фактически отсутствует 
физическое оборудование. Так, например, для демонстрации входа/выхода 
актер использует руки, имитируя процесс открывания/закрывания дверей. Это 
делает необязательным вещественное наличие дверного проема. 

Исследователи склонны считать утрирование и искажение в традиционной 
опере своеобразным шармом, который нелегко принять аудитории, стремя-
щейся к правде жизни [18]. Встряхивание волосами, собранными в головном 
уборе в полутораметровый фазаний хвост у молодой героини (плюмаж Шэн), 
коленопреклоненные шаги, танцевальная манера исполнения линцзигун по-
прежнему являются основой музыкального представления. Его реалистич-
ность все больше востребована в связи с изменениями эстетических потребно-
стей публики. «Музыка театра в концентрированном виде воплотила богатые 
традиции народной музыки. Ее исторический расцвет неслучаен: так же как 
“Юаньцю” стала образцом для целого поколения в истории китайской литера-
туры, так и оперная музыка возглавила развитие китайской музыки в эпоху 
династий Мин и Цин» [17, с. 8]. 

По мнению исследователя Ван Пэйи, «сочетание абсолютной условности 
“четырех действий” (пение стихов, декламация диалогов, действие с предме-
тами и вставки акробатических сцен с боевыми искусствами) с реалистично-
стью танцевальных номеров» [5, с. 108] образует специфику традиционного 
музыкального театра. «Их противостояние и взаимное пересечение, антагония 
и взаимодополнение являются основой китайской драмы, как диалектический 
принцип Инь – Ян для китайской философии» [5, с. 108]. Исполненные в 
песнях и танцах истории отражают синкретичность всех элементов театраль-
ного действа. 

Таким образом, многовековые традиции китайского музыкального театра 
заложили прочную основу для его развития в XX и XXI столетиях. Историче-
ски сложившиеся жанры вариативно совмещают национальные компоненты с 
западноевропейскими оперными канонами. 
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Современные формы китайского музыкального театра 
 

Китайское искусствоведение различает несколько разновидностей современ-
ной оперы по степени близости к традиционным или европейским образцам [22, 
с. 24‒25]. Для нас особый интерес представляет опера «оучжоу гэцзюй» (欧洲歌剧) 
как яркий пример синтеза национальных китайских компонентов и западноевро-
пейских оперных традиций. И хотя китайским оперным композитором по праву 
считается Тан Дун – автор четырех опер, но в мировом масштабе популярность 
получила опера Тан Цзяньпина «А зори здесь тихие», написанная по одноимен-
ной повести Б. Васильева. Это яркий пример рецепции русского сюжета о пяти 
девушках-зенитчицах и их командире во время Великой Отечественной войны 
сквозь призму китайской театральной традиции. Композиторский стиль, орга-
нично включающий интонации русской песенности, создает неповторимую опер-
ную эстетику. «Такое музыкальное решение позволяет глубже раскрыть суть 
литературного произведения, где военная тематика становится фоном для выра-
жения вечных ценностей – Любви, Добра, Истины и Красоты» [23, с. 20]. 

Многогранность музыкальной партитуры раскрывается в оптике китайского 
традиционного театра. Несомненно, композитор, прошедший профессиональное 
становление в Китае и глубоко впитавший его национальную культуру, осознанно 
или интуитивно следует в своем сочинении сложившимся здесь театральным 
канонам. 

В оперном либретто идея самопожертвования преобладает над личными 
стремлениями и амбициями, что соотносится с этическими принципами конфу-
цианства. В повести Васильева все герои демонстрируют жертвенную любовь к 
Родине, высшую форму преданности, ставя ее интересы выше собственного бла-
гополучия. Готовность девушек к самопожертвованию ради общего блага пере-
кликается с концептом «жэнь» – воплощением истинной гуманности и беско-
рыстного служения. Несмотря на отсутствие прямых связей литературного пер-
воисточника с конфуцианской традицией, опера пронизана созвучными нрав-
ственными императивами: самоотверженностью, осознанием долга перед Роди-
ной, внутренней дисциплиной, почтительным отношением к наставнику. 

Символичность традиционного китайского театра реализуется на нескольких 
уровнях оперного спектакля. «Сохраняя театральную условность, композитор 
принципиально отказывается от непосредственного изображения военных сцен» 
[24, с. 104]. Это соотносится с принципом китайского театра в целом и Пекинской 
оперой в частности – «все то, что не может быть показано на сцене в реальности, 
изображается символами, а зритель уже создает из них определенный образ в 
своем воображении» [25, с. 209]. 

На уровне сценографии пространство представляет собой гармоничный синтез 
реалистических элементов русской природы с условной выразительностью и 
символичностью китайского традиционного театра. Типичные для русского 
ландшафта лесные массивы и болотистые низины переосмысливаются сквозь 



 Фэн Хуа. Национальные компоненты китайского музыкального театра     137 

 

призму восточной эстетики. Ключевую роль здесь играет символика цвета, каж-
дый оттенок которого созвучен даосскому учению. Аналогично даосизму, где все 
сущее пребывает в состоянии постоянной трансформации, цветовые решения 
сцены воплощают идею непрерывного перехода одной природной стихии в дру-
гую. Например, образ березовой рощи приобретает утонченную лаконичность за 
счет выверенной передачи внутренней сущности явления, а не его внешней фор-
мы, т. е. даосского принципа недеяния. 

Образы леса, болота, зорь наделены глубокой символикой, созвучной даос-
скому единству человека и природы. Лес предстает олицетворением перво-
зданной силы, хранителем древних тайн и свидетелем круговорота жизни. 
Болото обозначает пограничность, переход, «парадоксальность бытия культу-
ры, связанной с ее неоднозначностью, предельностью и размытостью прояв-
ления» [24, с. 34], что созвучно даосскому представлению о взаимопроникно-
вении противоположностей. 

Антропоморфизм в китайском театре проявляется в наделении животных, ду-
хов и божеств человеческими качествами. В пекинской, куньшанской и других 
региональных операх активно используются маски, костюмы и символические 
жесты для «очеловечивания» мифологических существ. Аналогичные приемы 
«оживления» природы можно обнаружить в опере Тан Цзяньпина. Так, в частно-
сти, «антропоморфное воплощение болота – осязаемое воплощение зла – дости-
гает кульминации в сцене поглощения Лизы, где “призрак болота” с ползущими, 
извивающимися существами визуализирует метафизический ужас надвигающей-
ся катастрофы» [23, c. 19]. Опера насыщена яркими антропоморфными образами: 
«ожившие» березы представлены хором, раскрывающим сущность русской души. 
Особой выразительностью отличается грациозный танец балерины в белоснеж-
ной одежде на пуантах. Белизна символизирует чистоту озерной воды – послед-
него пристанища трагически уходящей из жизни героини. 

В драматургии оперы воплощается фундаментальная для китайского мировоз-
зрения концепция цикличности времени, согласно которой прошлое и настоящее 
существуют в постоянном взаимодействии. Повествование выстраивается не 
линейно, а по спирали. Чередование сцен настоящего и прошлого формирует 
хронотоп, который согласуется с даосским представлением о мироустройстве. 
Сущее пребывает в непрестанном движении по кругу: каждое событие настоящего 
находит свое отражение в прошлом, былое же продолжает существовать в памяти 
и влиять на происходящее ныне, воплощая идею взаимосвязи всех явлений. 

 
Заключение 
 

В китайском музыкальном театре национальные компоненты являются маркера-
ми культурно-исторического развития жанра. 

Сущность китайского музыкального театра характеризует диалектика общего и 
особенного в силу своей универсальности. Проявление общего, т. е. суммарно целого, 
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принадлежащего всей национальной культуре, сопряжено с философскими учения-
ми конфуцианства, даосизма, буддизма, закрепленными в национальном менталите-
те. Особенное, как квинтэссенция китайской культуры, впитало лучшие региональ-
ные музыкально-театральные традиции. Национальные компоненты китайского 
театра – его сюжеты, инструментарий, вокальная и актерская техника, коллектив-
ность, символичность сценографии, костюмов, грима – формируют специфику му-
зыкальных представлений. Единичное предстает как частный случай проявления 
закономерно повторяющегося и самобытного, уникального в конкретном музыкаль-
ном сочинении. 

В современной китайской опере «оучжоу гэцзюй» национальные компоненты от-
части смыкаются с западноевропейским каноном спектакля. В опере Тан Цзяньпина 
«А зори здесь тихие», написанной в западном/русском стиле, национальные компо-
ненты выражены в основной идее сюжета (самопожертвование); символичности 
изображения военных сцен; антропоморфизме природных объектов; наложении 
пространственно-временных пластов, использовании декламаций, разговорной речи. 
Воплощение разных традиций, с одной стороны, способствует обогащению культур в 
силу их диалогичности, с другой – усилению специфики национального начала во 
всех культурных процессах. 
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