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Аннотация. Статья посвящена выявлению путей взаимодействия «образцового революционного театра» (гэ-
мин янбан си) и современной национальной китайской оперы. Рассматриваются вопросы художественной пре-
емственности обозначенных театральных форм на уровне музыкальной драматургии, вокальной стилистики  
и сценического воплощения. Выявлены пути исторического пересечения «образцового революционного театра» 
и китайской национальной оперы, на основе чего авторы заключают, что «образцовая революционная опера» 
продолжила свою художественную жизнь после окончания Культурной революции как одна из форм совре-
менного оперного театра Китая. Это подтверждается спецификой идейно-содержательной стороны творчества 
китайских композиторов, особенностями сценического воплощения и особым отношением к героям оперных 
сочинений. На примере опер «Цзян Цзе», «Гора Имэн» и «Великий поход» выявлены элементы «образцового ре-
волюционного театра». В частности, на уровне структуры произведений (банцян-ти), идеологизированного кон-
текста в трактовке образов героев и синтеза народной мелодики с западноевропейской тонально-гармонической 
системой и оркестровым письмом. Используется методология этномузыкологии и теории культурной передачи. 
Работа актуализирует вопрос о пределах идеологического наследия в формировании национальной музыкаль-
ной идентичности Китая и предлагает новое направление сравнительного изучения театральных жанров в Азии.
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Abstract. The article is devoted to identifying the modes of interaction between the Model Revolutionary Theater 
(geming yangban xi) and contemporary Chinese national opera. It examines issues of artistic integration between 
these theatrical forms at the levels of musical dramaturgy, vocal stylistics, and stage realization. The study reveals 
the historical intersections between the Model Revolutionary Theater and Chinese national opera, based on 
which the authors conclude that the Model Revolutionary Opera continued its artistic existence after the end 
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Жанр «образцовой революционной 
оперы»1 (革命样板戏, гэмин янбан си)2 
даже спустя почти уже полвека с завер-
шения Культурной революции, все еще 
привлекает внимание исследователей, 
представляясь дискуссионной и даже в 
некоторой степени опасной темой для из-
учения. В российской музыкальной науке 
китайским исследователем Жэнь Шуай 
лишь в 2019 г. была защищена диссерта-
ция, посвященная жанрово-стилевым 
особенностям китайской «образцовой 
революционной оперы» (2019). Автор 
подробно рассматривает все элементы 
музыкального языка и сценического во-
площения, выявляя связь жанра как с пе-
кинской оперой, так и с западноевропей-
ской моделью. Все гэмин янбан си были 
написаны до 1966 г. Это оперы «Красный 
фонарь» (Вэн Охун, А Цзя, 1964), «Ша-
цзябан» (Ван Цзэн Ци, Ян Ю Мин, Сяо 
Цзя, Сюэ Нэн Хоу, 1964), «Взятие хи-
тростью горы Вэйхушань» (Юй Хуэйюн,  
Ху Бинсюй, Гуань Хэянь, Ван Шигуан, 
1958), «Гавань» (Юй Хуэйюн, 1964), «На-
лет на полк Белого тигра» (Фан Жунсян, 
1958), «Битва на равнине» (Дай Хунвэй, 
Чжан Цзяньминь, 1965), балеты «Крас-
ный женский батальон» (У Цзуцян, 
1964), «Седая девушка» (Ма Кэ, Чжан Лу,  
Цюй Вэй, Сян Юй, Ли Хуан Чжи, 1945). 
Во время Культурной революции по об-

разцу янбан си было создано еще около  
18 сочинений.

В последние десятилетия с активным 
развитием музыкальной синологии в ре-
зультате активизации партнерских от-
ношений РФ и КНР, а также наплывом 
в российские консерватории китайских 
аспирантов, многие проблемные лаку-
ны, связанные с вопросами становления 
и развития китайской композиторской  
и исполнительской школы, были в значи-
тельной степени разработаны и позволи-
ли сформировать исследовательскую па-
радигму развития музыкальной культуры 
Китая в XX–XXI вв.

Существует мнение, что «образцовая 
революционная опера» – явление прехо-
дящее и замкнутое в себе. Это стало об-
щим местом в российской музыкальной 
науке, что в значительной степени нало-
жило отпечаток на восприятие жанра. 
Также принято считать, что «образцовая 
революционная опера» связана исключи-
тельно с периодом Культурной револю-
ции, что лишь отчасти, верно. Общими  
для всех исследований периода 1966– 
1976 гг. являются критика политизи-
рованности всех сфер творчества, то-
тальный контроль со стороны цензуры  
и, в целом, негативные последствия дан-
ного десятилетия – где-то в более мяг-
кой форме, где-то – сильнее. Лю Чжи-

of the Cultural Revolution as one of the forms of modern Chinese opera. This is evidenced by the ideological 
and thematic specificities in the works of Chinese composers, the particularities of stage embodiment, and the 
distinctive approach to the portrayal of opera heroes. Using the examples of the operas Jiang Jie, Mount Yimeng, 
and The Long March, the article identifies elements of the Model Revolutionary Theater, particularly in the 
structural organization of the works (banqiang), the ideologically charged interpretation of heroic characters, 
and the synthesis of folk melody with Western European tonal-harmonic systems and orchestral writing. The 
methodology is based on ethnomusicology and the theory of cultural transmission. The work brings to the fore 
the issue of the limits of ideological heritage in the formation of China’s national musical identity and proposes  
a new direction for the comparative study of theatrical genres in Asia.
Keywords: Chinese national opera, Model Revolutionary Theater, artistic integration, Jiang Jie, The Long March, 
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цян, изучивший издательскую политику 
«Жэньминь жибао» в обозначенный пе-
риод, ссылается на известного китайско-
го исследователя Лян Маочуня, который 
характеризуя искусство Культурной ре-
волюции, говорит о глубоком социаль-
но деструктивном движении, нанесшим 
большой ущерб упорядоченному разви-
тию китайской музыки и почти полно-
стью уничтожившим свободу творчества 
( 2016, с. 4).

В настоящее время китайское научное 
сообщество в основном рассматривает 
обозначенные художественные формы 
(«образцовую революционную оперу»  
и китайскую национальную оперу) как 
две отдельно существующие линии разви-
тия китайского музыкального театра. При 
этом Жэнь Шуай отмечает: «”Образцовые 
революционные оперы” унаследовали от 
Пекинской оперы особенности драматур-
гии (принцип контраста в сопоставлении 
сцен), композиции (деление на сцены раз-
личной протяженности), но с привнесе-
нием элементов европейского музыкаль-
ного театра XX века (принципа сквозного 
развития, лейтмотивной системы)» (2019, 
с. 10–11). «Образцовый революционный 
театр» является отдельным направлением 
развития китайской национальной оперы, 
фиксирующий как один из своих основных 
жанровых признаков характерный тип те-
матики и содержания, представляя собой 
современный образец пекинской оперы. 
Однако предвзятое отношение к жанру 
«образцовой революционной оперы», ко-
торое сохранялось довольно долгое время 
в китайском и российском музыкознании, 
определило стратегию изучения двух обо-
значенных жанров.

Исследования национальной опе-
ры сосредоточены преимущественно на 
анализе музыкального языка, включе-
ния этнокультурных элементов и испол-
нительских традиций, подчеркивания 
ее функции как носителя национальной 

культуры. В то же время исследования 
«образцового революционного театра» 
преимущественно фокусируются на по-
литическом контексте, идеологической 
экспрессии и механизмах социальной мо-
билизации. Данному жанру часто отка-
зывают в историко-культурологическом 
значении, трактуя как сгенерированный 
и ограниченный временем культурный 
феномен. Пути художественного синтеза 
двух форм оперных спектаклей, а также 
их культурная ценность в междисци-
плинарной перспективе – с точки зре-
ния музыкознания, семиотики искусства  
и теории культурной коммуникации – де-
монстрируют наличие проблемных неиз-
ученных областей.

В целом, наблюдается недостаточ-
ная оснащенность научными изданиями  
и нотными материалами, не позволяющая 
дать полномасштабную оценку таким му-
зыкальным феноменам, как «образцо-
вая революционная опера», и, тем более, 
проследить генетическую связь с музы-
кой последующих десятилетий – периода 
«реформ и открытости», творчеством 
современных китайских композиторов. 
Отдельной исследовательской проблемой 
является соотношение национальной ки-
тайской оперы – особого типа оперного 
жанра, генетически связанного с китай-
ской музыкальной культурой, который 
вобрал в себя наиболее репрезентативные 
элементы как традиционного театрально-
го искусства, так и западноевропейской 
модели, и «образцового революционного 
театра»3.

Таким образом, в фокусе внимания ав-
торов – особенности развития китайской 
национальной оперы в ракурсе взаимо-
действия с «образцовым революционным 
театром» (гэмин янбан си) и выявление 
путей их взаимодействия. Национальная 
китайская опера – жанр современного ки-
тайского музыкального театра, который  
в последнее десятилетие вошел в поле ис-
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следовательских интересов российских 
музыковедов. Изучение его истории на-
глядно демонстрирует сложный и проти-
воречивый путь формирования, стабили-
зации и прочного закрепления в системе 
китайской музыкальной культуры.

Цель настоящего исследования – выяв-
ление роли «образцовых революционных 
опер» в процессе формирования современ-
ного типа национальной китайской оперы. 
Актуальность заявленной темы подкрепля-
ется назревшей необходимостью сформиро-
вать целостную картину развития современ-
ного китайского музыкального театра.

Лян Маочунь указывает, что жанр «об-
разцовой революционной оперы» продол-
жает распространяться в массовой музы-
кальной культуре (2006, с. 19). Китайская 
национальная опера, являясь одним из 
репрезентантов китайской музыкальной 
культуры, на протяжении всей истории 
стремилась к интеграции богатых тра-
диций китайской музыкальной драмы  
и музыкально-драматических форм в кон-
текст западноевропейской оперной систе-
мы. В результате этого синтеза постепенно 
формируется музыкально-сценическая 
модель с китайской спецификой.

В процессе развития «образцовый ре-
волюционный театр», как уникальное ху-
дожественное явление, возникшее в кон-
тексте политико-культурной ситуации 
1960–1970-х гг., оказал глубокое влияние 
на современную китайскую художествен-
ную культуру. Благодаря своим ярко вы-
раженным политическим темам, кон-
кретному набору выразительных средств 
и формализации системы творчества, 
«образцовый революционный театр» – 
культурный продукт своего времени, вы-
ступил надежной опорой для китайской 
национальной оперы.

В последние годы рост интереса к ки-
тайской культуре в России способствовал 
усилению внимания российской музыко-
ведческой среды к онтологии традицион-

ных китайских музыкальных драм и исто-
рии формирования национальной оперы. 
Однако в российском академическом со-
обществе широко распространено явле-
ние, при котором традиционные китай-
ские музыкальные драмы и западноевро-
пейские музыкальные спектакли обозна-
чаются единым термином «опера». На-
пример, 京剧 (jingju, «цзинцзюй») – «пе-
кинская опера», 豫剧 (yuju, «юйцзюй») –  
«хэнаньская опера» и др. Современные 
образцы музыкального театра, как пра-
вило, называются «национальные китай-
ские оперы». Такое смешение терминов  
в переводе приводит к путанице и непра-
вильному пониманию форм китайского 
театрального искусства как в научных 
кругах, так и среди широкой публики.  
В этом отношении теория академизации, 
предложенная Д.И. Варламовым и разви-
тая в исследованиях с Ян Тэна, позволяет 
развести музыкальные феномены и на-
звать появление нового типа музыкаль-
ной драмы (и «образцовых революцион-
ных спектаклей», и национальной китай-
ской оперы) естественными процессами, 
обнаруживающими себя на протяжении 
всей истории развития театра в Китае4.

В китайском музыкознании остро об-
суждается вопрос о целесообразности 
использования термина «национальная 
опера» («民族歌剧»), который сложился 
в профессиональной среде как условное 
академическое обозначение. Дискуссия  
о понятии «национальная опера» отража-
ет продолжающийся поиск китайским му-
зыкальным сообществом путей к форми-
рованию субъективности национального 
искусства. В современной китайской мас-
совой культуре бытует упрощенное пони-
мание сущности национального театра, 
которое выражается формулой: «красная 
тематика + народная песня + симфониче-
ский оркестр». Очевидно, что такой упро-
щенный подход игнорирует сложность  
и многоаспектность феномена, и про-
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цессы его создания (Ван Цычжао, 2021,  
с. 134).

С начала XXI в. в научных кругах ве-
дутся ожесточенные дебаты по вопросу 
о равновесии между сущностными ха-
рактеристиками оперы и ее националь-
ной спецификой. С точки зрения истории 
академического дискурса, понятие «наци-
ональная опера» претерпело три важных 
этапа трансформации. В 1940-е гг. опера 
«Седая девушка» («白毛女»)5 представила 
новый тип оперного спектакля, который 
закрепился в качестве устойчивой модели 
для последующих сочинений: «народная 
песня + народная музыкальная драма». 
В 1960-е гг. Ху Шипин выдвинул теорию, 
суть которой заключается в насыщении 
музыкальной драмы оперными элемен-
тами (歌剧戏曲化). Это стало первым 
шагом на пути трансформации «новой 
оперы» в «национальную оперу» (Цзюй 
Цихун, 2020, с. 13). Система понятий, 
предложенная профессором Цзюй Циху-
ном, отражает специфику процесса взаи-
модействия жанра «образцовой револю-
ционной оперы» и современного нацио-
нального театра. Она указывает на «мыш-
ление в категориях банцян-ти»6 (板腔体) 
и «персонализированное поэтическое 
выражение драмы» («戏剧的个性化诗意
表达») (Цзюй Цихун, 2020, с. 14). Именно 
это стало тем связующим мостом между 
двумя типами оперных спектаклей.

«Образцовый революционный те-
атр», как было отмечено, возник в по-
литико-культурном контексте Китая 
1960–1970-х гг. и явился результатом 
официально инициированных в период 
Культурной революции художественных 
инноваций. Ян Цзянь отмечает, что он 
трансформирует традиционные сюжеты 
и формы музыкальной драмы в художе-
ственный стиль с выраженной политиче-
ской спецификой (1996, с. 90). Именно по-
этому в операх «Взятие хитростью горы 
Вэйхушань» («智取威虎山»), «Шацзябан» 

(«沙家浜»), балете «Красный женский ба-
тальон» («红色娘子军») акцент делается 
на образах революционных героев, клас-
совой борьбе и коллективистском духе.

В начале 1960-х гг., под руководством 
Мао Цзэдуна и его политики «искусство 
служит рабочим, крестьянам и солдатам» 
(«文艺为工农兵服务») в национальном 
художественном сообществе началась 
кампания по очищению и реформирова-
нию искусства, в рамках которой пекин-
ская опера была определена в качестве 
приоритетного образца для последующих 
культурных реформ. В 1964 г. на Нацио-
нальном смотре современных пьес пекин-
ской оперы была представлена опера Вэн 
О Хун и А Цзя «Красный фонарь» («红灯
记»), что ознаменовало пик движения за 
современную оперу. На этом этапе твор-
чество опиралось на художественные на-
работки прошлых десятилетий, но уже 
находилось под пристальным вниманием 
партийного руководства во главе с Чжоу 
Эньлаем. Это ярко отражало стратегию 
культурной политики до 1966 г. – художе-
ственные поиски национальных авторов, 
мягко направляемые общественно-поли-
тическим запросом.

Позже Цзян Цин7 и ее политическое 
окружение вмешались в область искус-
ства, постепенно взяв под контроль все 
сферы театра и способствуя, появлению 
нового музыкально-театрального фено-
мена – «образцового революционного 
театра». Таким образом, «образцовые ре-
волюционные оперы», которые первыми 
получили обозначение гэмин янбан си, 
были созданы до начала Культурной ре-
волюции. При этом именно эти сочине-
ния стали образцами для последующих 
сочинений в этом жанре. Пэн Хоувэнь 
пишет, что посредством установления 
жестких требований к содержанию опер-
ных сочинений и унификации художе-
ственного стиля, «образцовый революци-
онный театр» утвердил принцип «трех ос-
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новных акцентов» («三突出»)8: выделение 
положительных персонажей, среди них –  
героических, и уже из них – главных ге-
роических персонажей. Также отмечается 
строго политизированный курс развития 
сюжета (Пэн Хоувэнь, 2012, с. 14). Жэнь 
Шуай уточняет данные «акценты»: «На-
личие революционного мировоззрения  
у всех героев оперы, преобладающая роль 
в тексте либретто “положительных героев”, 
приоритет “главного героя”» (2019, с. 15). 
Таким образом, «образцовая революци-
онная опера», базируясь на принципах пе-
кинской оперы, внешне сохраняет приемы 
музыкального спектакля, но фактически 
является идеологическим инструментом 
формирования строго регламентирован-
ной эстетики авторитаризма.

С 1967 г. «революционный образцо-
вый театр» официально провозглашен 
«пролетарским образцом искусства»  
(«无产阶级艺术典范») и распространил-
ся по всей стране, проникая во все слои 
общественной и культурной жизни. Осо-
бое значение приобрели визуализация 
и акустическое воплощение политиче-
ских символов. С помощью режиссуры, 
структуры вокальных партий, цветового 
оформления формируется возвышенный 
образ героя, закрепляющий драму как 
инструмент политической пропаганды. 
«Революционный образцовый театр» –  
это «институциональная театральная 
форма», созданная государственным ап-
паратом. В истории китайского искусства 
он представляет собой высшую степень 
политического регулирования искусства, 
а его жанровые особенности выражаются 
в абсолютном доминировании революци-
онной тематики, стандартизированном 
сценическом стиле и политически окра-
шенной эстетической составляющей.

С точки зрения исторической эволю-
ции, жанры национальной и «образцовой 
революционной оперы», имея непосред-
ственную общность в отношении опоры 

на музыкальные традиции страны, де-
монстрируют признаки разнонаправлен-
ных поисков. Влияние фольклора отмеча-
ется всеми китайскими исследователями, 
которые так или иначе соприкасаются  
с китайскими оперными жанрами. Од-
нако определение непосредственной он-
тологии народной традиции разнится  
у разных исследователей. Ван Юйхэ пи-
сал, что в 1930–1940-х гг. национальная 
опера, представленная «Седой девуш-
кой», сочетала структуру музыкальных 
форм хэбэйского банцзы9 с западноев-
ропейской моделью (Ван Юйхэ, 1959,  
с. 16). Сунь Лу, в свою очередь, приписы-
вает «Седую девушку» к жанру «большое 
янгэ»10 (2015). Интересно, что исследова-
тель вообще обходит тему «образцовой 
революционной оперы», но отмечает: «На 
авансцену общественной жизни янгэ вы-
шло после выступления Мао Цзэдуна на 
совещании по вопросам литературы и ис-
кусства в Яньани в мае 1942 года. Лидер 
китайских коммунистов провозгласил 
курс на “выправление стиля в искусстве”, 
означавший обращение литераторов  
и музыкантов к стихии народной жизни 
как главному творческому источнику.  
В освобожденных коммунистами север-
ных районах страны движение новым 
курсом стало осуществляться немедлен-
но, причем янгэ стало главным объектом 
изучения театральных деятелей – режис-
серов, писателей и музыкантов» (Сунь Лу, 
2015, с. 31).

На уровне вокальной стилистики обе 
формы демонстрируют важные разли-
чия. В национальной опере внимание 
акцентируется на синтезе народной ма-
неры пения с принципами академическо-
го вокала, как в лирической арии «Крас-
ная слива» («红梅赞») из «Цзян Цзе»  
(«江姐»). В «образцовой революционной 
опере» сохраняется стиль исполнения 
пекинской оперы с акцентом на точность 
произношения и мелодическую четкость 
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(Мэнь Сюэ, 2011, с. 8). Что касается орке-
стровки, национальная опера чаще всего 
опирается на струнные инструменты как 
основное средство выражения эмоций, 
дополненное национальными китайски-
ми музыкальными инструментами. Они 
выполняют функцию колористических 
вкраплений. «Образцовый революцион-
ный театр» уравнивает функции наци-
ональных китайских и западноевропей-
ских инструментов, объединяя их в «сме-
шанный китайско-европейский оркестр» 
(Жэнь Шуай, 2019, с. 16), как пример,  
диалог цзинху и скрипки в «Шацзябан», 
что усиливает драматическое напряже-
ние.

После основания нового Китая обе 
формы оперного искусства – «нацио-
нальная китайская опера» и «гэмин янбан 
си» – вошли в период расцвета и соста-
вили основу так называемой «красной 
классики» («红色经典»): национальная 
опера «Красная гвардия Хунху» («洪湖
赤卫队») с ее «девятью мелодиями и во-
семнадцатью вариациями» и «образцовая 
революционная опера» «Взятие хитро-
стью горы Вэйхушань» («智取威虎山») с 
«пихуанской новой песней» образовали 
эстетическую парадигму революцион-
ного искусства. Главной причиной этого 
художественного сближения является 
формирование коллективной культур-
ной психологии, которая выразилась  
в конкретных эстетических ожиданиях 
публики, вырабатываемых десятилетия-
ми идеологической работы. Проще гово-
ря, зритель ожидал увидеть героическое 
повествование в духе революционного 
романтизма, где герои совершают вели-
кие и судьбоносные поступки, не жалея 
себя ради общего блага, при этом остава-
ясь «обычными людьми» – выходцами из 
народа.

Жанр национальной китайской опе-
ры, развивавшийся параллельно с «об-
разцовым революционным театром», был 

подвержен влиянию последнего. Чжан 
Сяньцзюнь и Чжао И представили основ-
ные направления заимствований (2015):

1.	 Переход от индивидуального  
к общему;

2.	 Принцип «трех основных акцен-
тов»;

3.	 Синтез традиционных и запад-
ноевропейских музыкально-языковых 
средств;

4.	 Стилизация и символизм в поста-
новке;

5.	 Государственный контроль.
1.	 Переход от индивидуального  

к общему. «Образцовые революцион-
ные оперы» установили тематическую 
парадигму триединства: «партия превы-
ше всего», «героическое повествование»  
и «классовая борьба». Национальная ки-
тайская опера «Великий поход» («长征») 
Инь Цина концентрированно отражает 
эту тематическую структуру, используя 
исторический фон, объединяя факты  
и символику и актуализируя влияние ли-
нейной структуры «страдание – жертва –  
победа». Все это возводит коллективный 
опыт (уход бойцов Красной армии из 
окружения армии Гоминьдан) в ранг на-
ционального духа.

В национальной китайской опере «Гора 
Имэн» («沂蒙山») внимание сосредоточе-
но на женских персонажах. Индивидуаль-
ное отражается через образ матери-геро-
ини, которая воплощает образ идеальной 
«красной» женщины. В «Цзян Цзе» иде-
ализированное изображение револю-
ционной мученицы усиливает эмоцио-
нальность политических тем «верности»  
и «жертвы». Этот путь повествования «от 
местного к национальному» обеспечил 
легитимность жанру национальной ки-
тайской оперы, отошедшей в тень «образ-
цового революционного театра» во время 
Культурной революции, при этом одно-
временно ограничивая многообразие тем 
и открытость эстетики.
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2.	 Принцип «трех основных акцен-
тов». Как в «образцовых революционных 
операх», герои национальных китайских 
опер также подчиняются принципу «трех 
основных акцентов». Главная героиня 
«Цзян Цзе» является идеализированным 
образом женщины-революционерки, 
с правильной политической позицией, 
стойкими моральными качествами и ду-
хом жертвенности. В «Великом походе» 
образы Мао Цзэдуна и Чжоу Эньлая через 
вокальные номера и сценические реше-
ния символизируют национальное лидер-
ство. В «Горе Имэн» важную роль играет 
коллективный образ народа, в котором 
выделяются героические персонажи (на-
пример, Хайтан). Хотя эта модель уси-
ливает политическую функцию персона-
жей, она ограничивает их эмоциональное  
и психологическое разнообразие, отра-
жая эстетическую логику образцовой 
драмы. Конструирование персонажей 
происходит через «типизацию – архе-
типизацию – символизацию», которая  
и воспроизводится в национальной ки-
тайской опере.

3.	 Синтез традиционных и запад-
ноевропейских музыкально-языковых 
средств. «Образцовые революционные 
оперы» «делают ставку» на мелодиче-
скую запоминаемость, метроритмиче-
скую динамичность и эмоциональную 
приподнятость. В национальной китай-
ской опере «Гора Имэн» широко исполь-
зуются мелодии народных песен южной 
части провинции Шаньдун, но с усилени-
ем роли метроритма, тонально-гармони-
ческим оформлением и симфоническим 
оркестровым контекстом, что служит вы-
ражению «эпического духа» и «революци-
онных чувств» героев оперы. В «Цзян Цзе» 
фрагмент вышивания красного знамени 
построен на пентатонической мелодии, но 
помещенной в условия тональной гармо-
нической системы в оркестровой партии. 
В «Великом походе» элементы военных 

сигналов, народных песен и мажорной 
гармонии объединяются, формируя музы-
кальное пространство для эпического по-
вествования. Данная специфика отражает 
двунаправленную логику «образцовой ре-
волюционной оперы»: стремление к на-
циональному символизму и обеспечение 
идеологического единства всего народа.

4.	 Стилизация и символизм в по-
становке. В «образцовых революционных 
операх» эффект «правильного» политиче-
ского контекста усиливался посредством 
визуализации. Этот принцип был унасле-
дован от традиционных музыкально-дра-
матических постановок, где визуальный 
компонент играет важную смысло-содер-
жательную роль. В национальной китай-
ской опере «Великий поход» средствами 
сценографии воссоздан антураж воен-
ного похода, а с помощью световых эф-
фектов постановщикам удалось передать 
снежные горы и бескрайние луга (рис. 1).

Красный и золотой цвета, активно 
используемые в постановке, создают 
торжественно-приподнятую атмосферу  
и подспудно подчеркивают положитель-
ность героев, правильность их действий. 
Красный и золотой в китайской культу-
ре имеют особое значение. Красный цвет 
символизирует благополучие, богатство  
и, одновременно, революцию. Данное 
культурно-семантическое содержание 
сформировалось крайне давно, еще в язы-
ческий период верований первых людей  
и связано с поклонением природным си-
лам. Впоследствии красный цвет стал 
основой для партийного флага, олице-
творяя кровь революционных мучеников 
и пролетарскую борьбу в целом. Золото 
обозначает императорскую власть, бо-
гоизбранность и плодородие. В сочета-
нии с красным в контексте революцион-
ной культуры золотой узор на красном 
полотне знаменует победу революции 
и прогрессивность социалистического  
строительства.
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Рис. 1. Афиша оперы «Великий поход»

В «Цзян Цзе» персонажи часто группи-
руются в центре сцены, располагаясь по 
высоте – слева и справа (рис. 2). Это под-
черкивает центральную фигуру. Костюмы 
и декорации выполнены в красно-черной 
цветовой гамме, усиливая противопо-
ставление положительных и отрицатель-
ных персонажей. 

Рис. 2. Сцена из оперы «Цзян Цзе»

В опере «Гора Имэн» вводятся симво-
лы сельского коллективного простран-
ства – колодец, амбар, добавляя регио-
нальную символику в общесмысловой 
контекст (рис. 3). Подобная визуальная 

система в контексте национальной ки-
тайской оперы является свидетельством 
влияния «образцового революционного 
театра», в рамках которого визуализация 
и символизм играют весьма важную роль.

Рис. 3. Сцена из оперы «Горы Имэн»

5.	 Государственный контроль. 
Рождение «образцовых революционных 
опер» произошло в рамках государствен-
ной культурной системы, где планирова-
ние тем, организация кадров, сроки соз-
дания и механизмы цензуры характеризу-
ются высокой степенью контроля сверху. 
Эта институциональная модель глубоко 
повлияла на развитие жанра националь-
ной китайской оперы. «Цзян Цзе» созда-
валась под руководством военного худо-
жественного ансамбля с множественны-
ми корректировками функционеров Ми-
нистерства культуры. «Великий поход» –  
музыкально-театральный проект, цели-
ком поддержанный государством, по-
ставленный в честь 90-летия основания 
армии КНР. «Гора Имэн» – часть «красной 
культурной программы» провинциально-
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го комитета провинции Шаньдун, где ко-
манда авторов балансировала между по-
литкорректностью, региональной специ-
фикой и необходимостью популяризации 
среди слушателей. Эти произведения де-
монстрируют типичную модель санкци-
онированного «сверху» творчества, где 
художественная автономия гармонично 
сосуществует с политическими задачами.

Из вышеизложенного видно, что ки-
тайская национальная опера во многих 
измерениях – содержании, типах персона-
жей, музыке, сценографии и механизмах 
создания – прочно связана с «образцовым 
революционным театром», впитала нор-
мы и методы данного типа музыкального 
театра. Это в значительной степени акту-
ализировало оперный жанр (имеющий 
западноевропейскую онтологию) в систе-
ме китайской музыкальной культуры, по-
зволяя национальному ее типу успешно 
«пережить» период Культурной револю-
ции и выйти в авангард художественного 
творчества. В связи с тем, что жанр наци-
ональной китайской оперы более свобо-
ден в способах выражения и содержании, 
данный тип музыкального театра полу-
чил «новую жизнь» после 1976 г. 

В настоящее время актуальным стал 
вопрос о том, как найти новый баланс 
между наследием и прорывом, актуали-
зировать в современных политико-соци-
альных условиях необходимые в воспита-
нии молодежи философско-эстетические 
концепты. Как отмечает Эмили Уилкокс 
(Wilcox E., 2019), эстетика «образцового 
революционного театра» способствует 
формированию коллективного героизма 

и усиливает идеологический компонент 
в воспитании молодежи. При этом огра-
ничивает свободу индивидуального худо-
жественного выражения, делая формуль-
ным эстетический спектр постановки. 
Син Фань (Xing Fan, 2018), в свою очередь, 
критикует доминирование политическо-
го контекста в «образцовых революцион-
ных операх», сужающее пространство для 
художественных экспериментов. В этом 
контексте заимствование национальной 
китайской оперой элементов «образцо-
вого революционного театра» без обнов-
ления и критики может привести к си-
туации, когда политкорректность станет 
превалировать над эстетическим разноо-
бразием.

В заключение отметим, что история 
развития национальной китайской оперы 
тесно связана с «образцовым революци-
онным театром». И даже после заверше-
ния Культурной революции особый тип 
содержания остается маркером совре-
менного китайского оперного театра. Ин-
теграция элементов «образцовых рево-
люционных опер» приносит узнаваемый 
китайским слушателем культурный образ 
и создает мощный пропагандистский эф-
фект, но в то же время сопровождается 
критическими дебатами в среде ученых –  
музыковедов, культурологов. В современ-
ном контексте задача расширения эсте-
тических границ и пространства идео-
логического выражения в национальной 
китайской опере при сохранении тради-
ции «красного повествования» остается 
важнейшей для дальнейшего развития  
жанра.
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1 В настоящей статье мы следуем 
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Шуай в исследовании «Китайская “образцовая 
революционная опера”: жанрово-стилевые 
особенности» [2019].
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