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АНОТАЦІЯ 

Чжан Цзунжуй. Національно-культурні традиції вокально-сценічного 

мистецтва Китаю ХХ – початку ХХІ ст. на прикладі Пекінської опери – 

Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії з галузі 

знань 02 – Культура і мистецтво, зі спеціальності 025 –  Музичне мистецтво. – 

Сумський державний педагогічний університет імені А. С. Макаренка. – Суми, 

2023.  

У дисертації досліджено генезу, динаміку та типові ознаки  Пекінської 

опери як парадигмального маркера епохи, що є відбитком національно-

культурної традиції вокально-сценічного мистецтва Китаю ХХ-початку 

ХХІ ст. Пекінська опера як синтетичне явище, що поєднало у синергетичній 

єдності регіональні складові вокально-сценічної традиції, розглянуто з 

позицій соціально-ідеологічного чинника національної ментальності.  

Специфічність вокально-сценічного мистецтва Китаю пояснюється 

опосередкованою єдністю національних філософсько-естетичних підходів, що 

визначають місце та роль музики у конфуціанській традиції. Це власне й  

дозволяє стверджувати місце вокально-сценічного мистецтва в контексті 

балансу музичної лексики та діалектичного відношення технічних та 

емоційних складових музичного мистецтва Китаю. Висвітлено, що 

філософське розуміння мистецтва, зокрема музики, з позицій конфуціанства, 

сприяє розвитку цілісності китайської культури та її регіональної специфіки, 

що акумульовано у Пекінській опері. Вокально-сценічне мистецтво Китаю 

відображає типові ознаки, що випливають з ідей конфуціанства, яке є одним з 

ключових елементів китайської ментальності. 

У роботі розглянуто властивості китайського вокально-сценічного 

мистецтва де через традиційність виокремлюються найважливіші складові, які 

хоча й перегукуються з європейським мистецтвом мають змістовно інше 

наповнення та значення. Виявлено, що розвиток вокального мистецтва Китаю 
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має такі ознаки, як лінеарність мислення, залежність звуку від ресурсів 

звуковидобування та змістового навантаження, тяжіння до евфемізму. 

Акцентовано на  бінарному просторі існування мелодичної лінії з позиції 

статичного та дієвого аспектів, тяжіння до фреймової репрезентації, де 

відображаються основні складові традиційної музичної партії з урахуванням 

потенційних змін, що залежать від виконавця. У вокально-сценічному 

мистецтві Китаю також визначено відсутність уніфікованої індивідуальності 

творця (композитора або виконавця), зосередження на музиці незалежно від її 

ресурсного забезпечення.  

Такі особливості трактовано як прояв національної ментальності щодо 

процесуальності та використання імпровізації у виконавській культурі. У 

роботі окреслено специфічні ознаки вокальної майстерності, де сценічне 

втілення є симбіозом таких понять, як почуття, звук, ритм і слово, що існують 

в інтегральній єдності змісту вокального твору. Голос розглядається як засіб 

звуковидобування (ресурсно-технічний) та вираження емоційно-розумової 

діяльності людей.  

Досліджено специфічні підходи до виконавської практики. Зокрема, 

були виділені технічні аспекти вокального виконавства, такі як уважне 

ставлення до пауз (звукових порожнин), римування та співання з урахуванням 

тембру регістра, виконавця та його ставлення до мови та специфіки мовлення. 

Ці елементи сприяють формуванню ритмічних каденцій національної 

вокальної музики, надають виконанню музичну експресію та художню 

привабливість. Особлива увага була приділена значенню сенсу у створенні 

якісного звучання та системи дихання, а також їх впливу на формування 

образу та передачу змісту твору, що виконуєься. У контексті соціального 

мультикультурного розвитку було встановлено, що традиційний китайський 

вокальний спів сформував власну унікальну теоретичну систему, засновану на 

характеристиках вокалізації, артикуляції, римування, видиху та всебічного 

розуміння тембру та якості звуку. 



4 
 

 
  

У дослідженні було детально розглянуто вплив соціокультурних 

чинників на виникнення, розвиток та формування китайської музично-

сценічної драми протягом тривалого історичного періоду. Було встановлено, 

що вокально-сценічне мистецтво Китаю має свої коріння у давніх ритуалах, 

танцях та народних оповіданнях, що згодом еволюціонували у вистави байсі. 

Ці вистави втілювали в собі характерні риси соціально-історичного контексту, 

ідеології та психології народу, стаючи виразником емоційного багатства 

людської природи та сприйняття світу. 

Детально було розглянуто та проаналізовано сицюйський театр, який 

включав у себе спів, речитатив, пантоміму, жести, акробатику та бойові 

мистецтва. Цей театр відігравав важливу роль у формуванні та розвитку 

Пекінської опери. 

Виокремлено основні регіональні форми музично-сценічної драми, які 

передували Пекінській опері. Розглянуто значення Сунсько-юаньської драми 

наньсі та Юаньської драми цзацзюй у процесі формування амплуа основних 

персонажів (мо, данина, цзин) і визначення сценічного простору та 

сценографії з їх характерними рисами лаконічності та умовності. Була 

проведена аналітична робота щодо виявлення специфіки чуаньці, з фокусом 

на структуризації вистави, актів, дій та включенні танцювально-пісенних сюїт 

дацюй та подібних музично-поетичних форм ци, що нагадують ліричний 

романс. 

Особлива увага була зосереджена на тому, що чуаньці є основним 

виразом наньсі та цзацзюй, в якому специфічні риси структури та матеріалу 

наньсі переосмислюються та відображаються у більш зрозумілій 

структуролізованій формі музично-драматичного матеріалу, що було 

успадковане від цзацзюй. 

У динаміці виявлено передумови, що склали генезу розвитку жанру, а 

саме, окрім розгляду сицюй, як втілення процесуальності сприйняття 

світобуття у китайській культурі через єднання елементів літератури, музики, 
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художнього мистецтва та театрального виступу на основі єдиного ритму, було 

визначено, що театр цзацзюй, який отримав поширення у районі Пекіну, 

сформував вплив на виконавський стиль, костюми, грим та сценічну 

композицію опери; няньці, характерна для півдня Китаю, розширила кількість 

персонажів, виразність вокального виконання; куньцюй, яка розвивалася на 

заході Китаю, удосконалювала акторську майстерність та  використання 

масок. 

Висвітлено специфічність концепту Пекінської опери з позицій 

системної єдності типових складових китайського вокально-сценічного 

мистецтва, що базується на традиції «чотири прийоми та чотири вміння». У 

роботі акцентовано взаємодію музичних та сценічних елементів та створенні 

особливого типу естетичного дійства, яке забезпечується акторами-співаками 

через досягнення високої якості виконання та виразності свого амплуа. Цей 

феномен також можна розглядати як характерну рису вокально-сценічного 

мистецтва Китаю, яка втілює національне філософсько-естетичне 

світосприйняття. 

Розглянуто оркестр Пекінської опери, визначено його склад та 

провідний інструмент, яким є двострунна скрипка цзінху, а також наголошено 

на функціональній специфіки оркестру, яка власне й  полягає у забезпеченні 

ним організаційної та супровідної функції.  

Проведено аналіз структури Пекінської опери, що розкриває 

різноманітність її компонентів, таких як пісні (qu), сценічні дії (mo), танці (wu) 

та бойові сцени (da). Було підтверджено, що такий інтегрований формат 

виразності поєднує музику, танець, акторську гру, костюми та декорації, 

створюючи унікальний синтез мистецтва. 

Дослідження також висвітлює вокальну складову Пекінської опери, яка 

складається з юньбай (речитативу) і цзін-бай (пекінської розмовної мови), а 

також співу, представленого ерхуан (що походить з народних мелодій 

провінцій Анхой і Хубей) та сипі (із мелодій провінції Шеньсі), яка у цілому 
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має нахву піхуан-цян, що буквально означає «інтонаційна система на співах 

сипі та ерхуан». 

Дослідження виявило, що в китайській вокальній традиції поєднання 

мовної та музичної інтонації виконує ключову роль. Це призводить до 

детальної обробки регіональної мовної традиції у складах слів та їх 

лінгвістичної організації. Було визначено, що виконавська техніка в 

Пекінській опері вимагає високої майстерності та технічної досконалості від 

співаків. Вона включає контроль дихання, гнучкість голосу та вміння 

передавати емоції через вокальну інтерпретацію. 

У дослідженні було проаналізовано вплив культурно-історичних змін на 

сценічне дійство Пекінської опери в період з 1920-х по 1960-ті роки, зокрема 

з позицій синтетичності жанру. Встановлено, що у цей час Пекінська опера 

отримала свій концептуальний образ. Акцентовано, що створення Китайської 

Народної республіки зумовило поглиблення національно-культурних 

традицій і посилення соціального значення опери. У цей період сценічне 

дійство Пекінської опери відбувалося під впливом ідеологічних вимог та 

політичних кампаній, що призвело до виникнення окремого жанру 

«революційної опери». Досліджено зміни та проаналізовано шляхи 

збереження національних традицій у культурно-історичній динаміці 

Пекінської опери як парадигми вокально-сценічного мистецтва Китаю у 

період від кінця ХХ століття до початку ХХІ століття.  

Проаналізовано ряд опер ХХ початку ХХІ століття як приклад 

національно-культурних традицій вокально-сценічного мистецтва. У виставі 

«Ба Уан прощається з Юй Цзі» було підкреслено класичний історичний жанр 

Пекінської опери з його характерними елементами акторської гри, вокалу та 

музики. Це свідчить про збереження традиційних форм і технік виконання. 

Окремі мистецтва, які були задіяні в виставі, поєднуються без злиття чи 

переходу один у одне, кожне з них зберігає свої властивості і не змішується з 

іншим, але усі перебувають у гармонійній єдності, обумовлені самим змістом 
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вистави. Дослідження підтверджує, що ці три якості – незлитність, 

нероздільність та незмінність – утворюють особливу специфічну взаємодію 

мистецтв у Пекінській опері 

Проаналізовану виставу «Сива Дівчина» й наголошено, що актори 

використовують вокальні ресурси та грим, щоб передати сильні емоції та 

виразність своїх ролей з позицій розвитку елементів реалістичності. Виявлено, 

що використання китайських народних мелодій як лейтмотивів для головних 

дійових осіб у виставі «Сива Дівчина», а також наявність типових для 

китайської національної музики оповідальних елементів, свідчать про 

збереження традиційного спадку. У той же час, використання європейських 

музичних інструментів та прийомів європейської опери вказує на вплив 

зовнішніх факторів. 

Зазначене дозволяє говорити про вплив соціально-історичних подій, що 

передували створенню революційної опери. Шляхом поєднання китайських 

народних мелодій та елементів оповідання з європейськими музичними 

інструментами та прийомами, вистава відображає змішання традиційних 

китайських елементів та зовнішніх впливів. 

Вистава «Марко Поло» є свідченням синтезу різних жанрів та 

використання новаторських елементів, при цьому спрямовано на збереження  

національних тенденцій та традицій. Тан Дун, використовуючи китайську 

філософію та мистецтво як джерело натхнення, створює бінарність основного 

персонажа, яка існує через час та простір різних культур. Ця духовна подорож 

відбувається через світову музику, зокрема від італійської музики до 

китайської, а також географічну подорож персонажу з Італії до Китаю. 

Визначено наявність цитування, зокрема композитор вставляє у твір цитати з 

творів Густава Малера, використовує стилізацію на твори Джакомо Пуччіні та 

використовує техніку алеаторика. Проте, національні традиції залишаються 

важливими компонентами, що виражаються через вокальні та акторські 

навички, а також в оформленні сцени. 
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На прикладі опери «Троїл та Кресида» було виявлено, що деякі частини 

опери, які прагнули до інноваційних рішень та «європеїзації» сюжету, не 

знайшли популярності у Китаї. Це призвело до появи ряду 

постмодернистських камерних оперних творів, які стали характерною формою 

китайської опери «нової хвилі» у 90-х роках ХХ століття. Проаналізовано 

оперу «Прощання з Кембриджем», яка відзначається тяжінням до збереження 

традицій, але в контексті постмодернізму поєднує сучасність і традиційність. 

Опера «Прощання з Кембриджем» використовує такі прийоми музично-

сценічного втілення, як монтажність мислення, множинність перемикання 

локацій та використання музичних алюзій та техніки колажу. Вокальні 

ресурси акторів використовуються для передачі сучасних ідей, а сценічна 

постановка відображає зміни, що відбулися у культурному контексті. 

Отже, Пекінська опера у період з ХХ до початку ХХІ століття 

відображає зміни, які відбулися в вокально-сценічному мистецтві відповідно 

до культурно-історичних процесів, проте зосередження на збереженні власних 

традицій завжди було пріоритетом. Це підтверджує цінність Пекінської опери 

як культурної спадщини Китаю та її здатність адаптуватися до сучасних вимог, 

зберігаючи свою унікальну звучність та вокально-сценічний стиль. 

Це дослідження виявляє концептуальну традиційність вокально-

сценічного мистецтва в Пекінській опері, але водночас підкреслює значимість 

вивчення різних типів опер, які можуть не мати прямого відношення до 

становлення Пекінської опери, але втілюють регіональну специфіку та мають 

внутрішні зв'язки з загальним оперним мистецтвом Китаю. 

Ключові слова: вокально-сценічне мистецтво, традиційність, Пекінська 

опера, революційна опера, сицюй, вокальне виконавство, амплуа.   
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ABSTRACT 

Zhang Zonghui. National and cultural traditions of vocal and stage art of China 

in the 20th and early 21st centuries. on the example of the Beijing Opera- 
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Sumy State Pedagogical University named after A. S. Makarenko. – Sumy, 2023. 

The thesis examines the genesis, dynamics, and typical features of Beijing 

Operaas a paradigmatic marker of its era, representing the enduring cultural tradition 

of vocal and stage art in China from the 20th to the early 21st centuries. Beijing 

Operais recognized as a synthetic phenomenon that synergistically combines 

regional components of vocal and stage traditions, viewed through the lens of the 

socio-ideological factor of the national mentality. 

The specificity of the vocal and stage art of China is explained by the mediated 

unity of national philosophical and aesthetic approaches, which determine the place 

and role of music in the Confucian tradition, which allows us to assert the place of 

the vocal and stage art in the context of the balance of musical vocabulary and the 

dialectical relationship of the technical and emotional components of the musical art 

of China. It is highlighted that the philosophical understanding of art, in particular 
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music, from the standpoint of Confucianism contributes to the development of the 

integrity of Chinese culture and its regional specificity, which is accumulated in the 

Peking Opera. The vocal and stage art of China reflects the typical features arising 

from the ideas of Confucianism, which is one of the key elements of the Chinese 

mentality. 

The specific characteristics of vocal and stage art in China can be attributed 

to the harmonious integration of national philosophical and aesthetic principles. 

These principles establish the significance and role of music within the Confucian 

tradition, shaping the position of vocal and stage art by maintaining a balance 

between musical vocabulary and the dialectical relationship between technical and 

emotional elements of Chinese musical art. It is emphasized that the philosophical 

understanding of art, particularly music, from a Confucian perspective, contributes 

to the development of Chinese cultural integrity and its regional distinctiveness, 

which is embodied in Peking Opera. The vocal and stage art of China exemplifies 

distinctive features influenced by Confucian ideals, which serve as key elements of 

the Chinese mentality. 

The study explores the characteristics of Chinese vocal and stage art, 

highlighting its traditional elements that, while influenced by European art, possess 

distinct content and meaning. It was discovered that the development of vocal art in 

China exhibits specific traits such as linear thinking, reliance on sound production 

resources and content, and a tendency towards euphemism. The binary nature of 

melodic lines is emphasized, with static and active aspects shaping their existence, 

and a preference for frame representation that captures the essential components of 

a traditional musical piece while allowing for potential variations based on the 

performer. The absence of a unified individuality of creators (composers or 

performers) and the emphasis on music regardless of its resource provision are also 

evident in Chinese vocal and stage art, reflecting the national mentality inherent in 

this form of artistic expression. 
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These characteristics are interpreted as reflections of the national mentality, 

particularly in relation to procedural aspects and the use of improvisation in 

performance culture. The study outlines distinct indicators of vocal prowess, where 

the stage embodiment becomes a harmonious blend of elements such as emotion, 

sound, rhythm, and language, all existing within the cohesive unity of a vocal 

composition. The voice is viewed as both a medium for sound production (with 

technical resources) and a vehicle for expressing the emotional and intellectual 

activities of individuals. 

Specific approaches to performance practice have been examined, particularly 

focusing on the technical aspects of vocal execution. Attention was given to 

elements such as the mindful handling of pauses (sound cavities), rhyming, and 

singing while considering the timbre of the vocal range, the performer's personal 

qualities, and their relationship to language and the nuances of speech. These 

elements contribute to the creation of rhythmic cadences specific to national vocal 

music, imbuing performances with musical expressiveness and artistic appeal. 

Emphasis was placed on the significance of conveying meaning through the 

production of high-quality sound and the utilization of proper breathing techniques, 

as these aspects influence the formation of the performance's imagery and the 

effective transmission of its content. Within the context of social and multicultural 

development, it was observed that traditional Chinese vocal singing has developed 

its own unique theoretical system, drawing upon the characteristics of vocalization, 

articulation, rhyming, exhalation, and a comprehensive understanding of timbre and 

sound quality. 

The research thoroughly explored the impact of socio-cultural factors on the 

origin, development, and evolution of Chinese musical and stage drama across a 

significant historical period. It was determined that the vocal and stage art of China 

traces its origins back to ancient rituals, dances, and folk tales, which later 

transformed into Baisi performances. These performances encapsulated the distinct 

characteristics of the socio-historical milieu, ideology, and psychology of the people, 
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serving as a medium to express the emotional richness of human nature and its 

perception of the world. 

Particular emphasis was placed on the analysis of Sitsui theater, which 

encompassed singing, recitation, pantomime, gestures, acrobatics, and martial arts. 

This theater played a pivotal role in shaping and advancing Beijing Opera, becoming 

instrumental in its formation and development. 

The study identifies the main regional forms of musical and stage drama that 

preceded the emergence of Beijing Opera. Special attention is given to the 

significance of the Song-Yuan drama nanxi and the Yuan drama zajui in shaping the 

roles of the main characters (mo, tribute, jing) and defining the stage space and 

scenography, characterized by brevity and conventions. An analytical examination 

is conducted on the unique characteristics of chuanqi, with a particular focus on the 

organization of performances, acts, actions, and the incorporation of dance-song 

suites such as datsui and other musical-poetic forms, reminiscent of lyrical romance. 

Notably, it is emphasized that chuanzi serves as the primary expression of 

nanxi and zaju, wherein the distinctive features of nanxi's structure and material are 

reinterpreted and reflected in a more accessible, well-structured form of musico-

dramatic material inherited from zaju. 

The study reveals the underlying factors that contributed to the development 

and genesis of the genre. It is determined that the zaju theater, which gained 

popularity in the Beijing region, had a significant influence on the performance style, 

costumes, makeup, and stage composition of the opera. The nanny, originating from 

southern China, expanded the number of characters and enhanced the expressiveness 

of vocal performances. Additionally, kunqi, which emerged in western China, 

refined acting techniques and the use of masks. 

The concept of Beijing Operais characterized by its unique features, stemming 

from the integrated components of Chinese vocal and stage art rooted in the tradition 

of «four techniques and four skills». The study highlights the interplay between 

musical and stage elements, resulting in a distinctive type of aesthetic performance. 
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Actor-singers contribute to this phenomenon by achieving high levels of 

performance quality and expressive amplitude. This characteristic exemplifies the 

essence of Chinese vocal and stage art, encapsulating the nation's philosophical and 

aesthetic worldview. The research explores the orchestra of the Beijing Opera, 

including its composition and the prominent instrument, the two-stringed jinghu 

violin. The functional role of the orchestra, primarily characterized by its 

organizational and accompanying functions, is emphasized. 

An in-depth analysis of the structure of the Beijing Opera reveals its diverse 

components, such as songs (qu), stage actions (mo), dances (wu), and battle scenes 

(da). It is confirmed that these integrated elements form a unique synthesis of art, 

combining music, dance, acting, costumes, and scenery. 

The vocal aspect of the Beijing Operais also highlighted, comprising yunbai 

(recitative) and jing bai (Peking colloquial), as well as singing represented by erhuan 

(drawn from folk tunes of Anhui and Hubei provinces) and sipi (derived from tunes 

of Shaanxi province). Collectively, these elements contribute to the distinct 

intonation system known as nahua pihuan-qiang, which encompasses the sipi and 

erhuan chants. The study reveals the significant role of combining speech and 

musical intonation in the Chinese vocal tradition. This highlights the meticulous 

treatment of regional language traditions in word formations and their linguistic 

organization. It is determined that the performance technique in Beijing Opera 

demands exceptional skill and technical excellence from the singers, encompassing 

breath control, vocal flexibility, and the ability to convey emotions through vocal 

interpretation. 

Furthermore, the study analyzes the influence of cultural and historical 

changes on the stage performances of Beijing Opera from the 1920s to the 1960s, 

particularly focusing on the synthetic nature of the genre. It is established that during 

this period, Beijing Opera acquired its conceptual image. The study emphasizes the 

deepening of national and cultural traditions and the heightened social significance 

of opera due to the establishment of the People's Republic of China. The stage 
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performances of Beijing Opera were shaped by ideological demands and political 

campaigns, which led to the emergence of a distinct genre known as «revolutionary 

opera». 

Additionally, the study examines the changes and preservation of national 

traditions within the cultural-historical dynamics of Beijing Opera, considering it as 

a paradigmatic representation of vocal and stage art in China from the late 20th 

century to the early 21-st century. 

Several operas from the 20th and early 21st centuries were examined to 

illustrate the national and cultural traditions of vocal and stage art. «Ba Wan 

Farewell to Yu Ji» exemplifies the classic historical genre of Beijing Opera, 

showcasing its distinctive elements of acting, vocals, and music. This highlights the 

preservation of traditional forms and performance techniques. The various art forms 

involved in the production are integrated without merging or blending together; each 

retains its distinct characteristics. The study confirms that these three qualities – 

inseparability, indivisibility, and immutability – create a unique and specific 

interaction of arts in Beijing Opera. 

In the analysis of the performance «The Gray Girl», it is emphasized that the 

actors utilize vocal resources and makeup to convey intense emotions and 

expressiveness in their roles. The use of Chinese folk melodies as leitmotifs for the 

main characters in the play, along with the presence of narrative elements 

characteristic of Chinese national music, demonstrates the preservation of traditional 

heritage. Simultaneously, the incorporation of European musical instruments and 

techniques from European opera indicates the influence of external factors. 

This analysis highlights the impact of socio-historical events leading up to the 

creation of revolutionary opera. By blending Chinese folk melodies and storytelling 

elements with European musical instruments and techniques, the performance 

reflects the fusion of traditional Chinese elements with external influences. 

The opera «Marco Polo» serves as evidence of the synthesis of diverse genres 

and the incorporation of innovative elements, while striving to preserve national 
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trends and traditions. Drawing inspiration from Chinese philosophy and art, Tang 

Dun establishes a binary structure for the main character that transcends time and 

space, spanning different cultures. This spiritual journey unfolds through world 

music, encompassing Italian and Chinese musical traditions, as well as the 

character's physical journey from Italy to China. The presence of musical citations 

is evident, with the composer incorporating quotations from Gustav Mahler's music, 

employing stylization techniques inspired by Giacomo Puccini, and utilizing 

aleatoric elements. Nevertheless, national traditions remain essential components, 

expressed through the vocal and acting skills of performers, as well as in the overall 

stage design. 

Using the opera «Troil and Cressida» as an example, it was discovered that 

certain parts of the opera that aimed for innovative solutions and the 

«еuropeanization» of the storyline did not resonate with audiences in China. This 

led to the emergence of several postmodern chamber opera works, which became 

emblematic of the Chinese «new wave» opera in the 1990s. The opera «Farewell to 

Cambridge» is analyzed, showcasing a tendency to preserve traditions while 

combining modernity and tradition within the context of postmodernism. 

In «Farewell to Cambridge», techniques such as montage of thinking, multiple 

location shifts, and the use of musical allusions and collage are employed in the 

musical and stage presentation. The vocal resources of the performers are utilized to 

convey contemporary ideas, and the stage production reflects the changes that have 

occurred in the cultural context. Thus, Beijing Opera from the 20th to the early 21st 

century reflects the transformations in vocal and stage art in response to cultural and 

historical processes, with a consistent emphasis on the preservation of its own 

traditions. This affirms the value of Beijing Opera as a cultural heritage of China, 

capable of adapting to modern demands while retaining its distinctive sound and 

vocal-scenic style.  

This study illuminates the inherent traditionality of vocal-stage art in Beijing 

Opera, while also emphasizing the significance of exploring various types of operas 
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that may not directly contribute to the formation of Beijing Opera but embody 

regional specificity and maintain intrinsic connections to the broader opera tradition 

in China. 

Key words: vocal and stage art, traditionalism, Beijing opera, revolutionary 

opera, sicui, vocal performance, role. 
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ВСТУП 

 

Обґрунтування вибору теми дослідження. Сучасний розвиток 

культури та історичний перехід до багатополярного світу роблять  актуальним 

розв'язання проблем взаєморозуміння різних історично-сформованих 

національних культур. Вирішення внутрішніх соціально-економічних та 

культурних питань будь-якої країни у багатополярному світі 

унеможливлюється поза розглядом їх у контексті загальносвітового процесу 

розвитку. Китайське музичне мистецтво, зокрема вокально-сценічне, є сферою 

активного діалогу культур Сходу та Заходу. До того, саме Пекінська опера, як 

жанрова парадигма вокально-сценічного мистецтва, стала тим базисом який 

укріпився у світі як провідний вид мистецтва Китаю.  Пекінська опера як 

форма вокально-сценічного мистецтва має особливе значення в китайській 

культурі. Цей жанр, що існує вже понад двісті років, поєднує музику, танець, 

акробатику та драму в єдину мистецьку форму. Дослідження Пекінської опери 

дозволяє більш глибоко зрозуміти музичні та драматичні елементи, присутні 

у цій формі мистецтва, а також їхнє естетичне, культурне та соціальне 

значення. Оперний жанр як найбагатше поле творчої діяльності, що викликає 

у слухачів неперехідний інтерес, допомагає визначати шляхи комунікації, а 

також збереження специфічних національно-культурних традицій. Варто 

наголосити, що у процесі історичних та політичних змін вокально-сценічне 

мистецтво Китаю формувало той ідеологічний базис який ставав рушійною 

силою загального мистецького розвитку епохи, що безсумнівно відбивалося у 

дійстві Пекінської опери.  

Акцент на національні традиції вокально-сценічного мистецтва Китаю, 

аналіз історичних передумов створення Пекінської опери дозволяє розкрити 

унікальні аспекти китайської культури та її вплив на розвиток цієї форми 

мистецтва. Такий підхід дозволяє більш повно оцінити національну та 
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культурну значущість Пекінської опери та її роль у формуванні ідентичності 

народу.   

Отже, дослідження національних традицій вокально-сценічного 

мистецтва Китаю має важливе значення для міжкультурного обміну та 

взаєморозуміння. Китайська культура, включаючи Пекінську оперу, є багатим 

та унікальним аспектом світової культурної спадщини. Вивчення та розуміння 

цієї форми мистецтва дозволяє будувати мости між різними культурами та 

народами, сприяючи культурному діалогу та взаєморозумінню. 

Необхідність наукового осмислення процесів, що відбуваються в галузі 

становлення вокально-сценічного мистецтва Китаю, а також вивчення 

специфічність їх втілення у Пекінській опері становлять актуальність даного 

дослідження.  

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана на кафедрі образотворчого мистецтва, музикознавства та 

культурології Сумського державного педагогічного університету імені А. С. 

Макаренка згідно з науковою темою кафедри «Українське мистецтво в процесі 

світової інтеграції: від минулого до сьогодення» (державний реєстраційний 

номер 0116U000896). Тему дисертації затверджено вченою радою Сумського 

державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка (протокол № 4 

від 27 жовтня 2020 року).  

Мета дослідження полягає у опануванні національно-культурних 

вокально-сценічних традицій Китаю, зосереджуючись на прикладі Пекінської 

опери, а саме вивчення характерних музичних, драматичних та естетичних 

елементів, які використовуються у Пекінській опері з позицій їх культурного, 

історичного та соціального значення. Відповідно до мети дослідження 

виокремлено низку завдань, які передбачають потенційну структуру 

дослідження та дозволять детально розглянути теоретико-концептуальні 

основи, історико-культурні передумови та специфіку Пекінської опери як 

національного вокально-сценічного жанру Китаю: 
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- визначити теоретико-методологічний дискурс дослідження 

вокально-сценічного мистецтва Китаю; 

- проаналізувати основні аспекти впливу національної ментальності на 

формування китайської вокально-сценічної культури; 

- розглянути генезу, становлення та розвиток китайської музично-

сценічної драми в історичній ретроспективі; 

- вивчити концепцію Пекінської опери з позицій аналізу її структури 

та особливостей вокально-сценічних елементів; 

- дослідити специфіку вокального мистецтва у Пекінській опері, 

зокрема стилістику, техніку виконання та використання вокальних 

ресурсів; 

- проаналізувати вплив культурно-історичних змін на сценічне дійство 

Пекінської опери у період з 1920-х по 1960-ті роки з позицій 

синтетичності жанру; 

- дослідити зміни та шляхи збереження національних традицій у 

культурно-історичній динаміці Пекінської опери у період з кінця ХХ 

до початку ХХІ століття на прикладах вистав.  

Об’єкт дослідження – національна вокально-сценічна культура Китаю. 

Предмет дослідження – Пекінська опера як втілення національних вокально-

сценічних традицій Китаю ХХ початку ХХІ ст. 

Матеріалом дослідження стали оперні вистави, як відбиття 

національного вокально-сценічного мистецтва у культурно-історичному 

дискурсі, зокрема акцентовано на таких як «Ба Уан прощається Юй Цзі», 

«Сива дівчина» Ке, Чжан Лу, Цюй Вей, Хуань Чжі, Сян Оу, Чень Цзи, Лю Цзи, 

Лю Чі,, «Марко Поло» Тан Дуна, «Троїл та Крессида» Сюй Цзянцяна, 

«Прощання з Кембриджем» Чжоу Сюеші.  

Теоретичну основу дослідження склали мистецтвознавчі дослідженні з 

галузі театрознавства, музикознавства, танцю та пантоміми у вокально-

сценічному мистецтві та, зокрема, у Пекінській опері: В. Антонюк [2-3], Ван 
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Говея [8-13], Ван Дон Мей [14], О. Маркової [71], І. Драч [33-34], Жуань 

Юнченя [38], Ліі Чао [52-53], Лю Бінцян [57], Лю Цзінь [60-62], О. Самойленко 

[79-80], У Ген-Іра [100], Хоу Цзян [3;111], Цзо Чженьгуань[119],  Е. Вічмен 

[174], К. Маккеррас [182-183], А. Скотт [187] та інших. Зазначені праці 

спрямовані на розкриття специфічних складових вокально-сценічного 

мистецтва Китаю, висвітлення їх місця у сценічному дійстві Пекінської опери. 

Суттєвим є звернення до них не тільки для опанування культурно-історичного 

значення, а також для створення музично-теоретичного підґрунтя щодо 

інструментального, ладового, вокального виконання. Останнє сформувало 

свій окремий блок досліджень серед яких наукові розвідки Гуолінг [24], Лю 

Гоцзе [58], Лю Бинцян [57], Пен Чена [77], У Йи [101], Цзян Цзіня [133], Чжоу 

Чживей [148],  Юй Вейміня та Лю Шуйюня [167]. Окремо варто виокремити 

дослідження щодо видової специфіки вокально-сценічного мистецтва Китаю, 

що склали основу для визначення регіональної сутності музичної культури 

відповідно до її історичного розвитку– Сунь Цзюань [86], Сюй Муюнь [87], Ту 

Дуня [97], Хоу Цзянь [110-111], Цзан Ібін [116]. Для визначення вокально-

сценічного мистецтва та зокрема історії китайського традиційного театру  

було проаналізовано праці І. Гайди [25], Гао І Жун [26], Го Ханьчен [28], Лі 

Сун [46-49], Сунь Лу [84], Сунь Цзюань [86], Ся Голян [92], Хе Ліхуей [107], 

Хоу Цзянь [110-111], Ху Ші [112-113], Чжао Хуей [144];  для аналізу 

специфічності пекінської опери для вивчення її особливостей як 

парадигмального маркера культури проаналізовано праці Дун Цзянь та  Ху 

Сінлян [35], Жень Мін Яо [37], Лю Цзінь [60-62], Лю Чжань [63], Сунь Цзюань 

[86], Сюй Ченбей [90], Чен Ванхен [135], Чжу Ліньцзі [151-153], Ян Юнчжун 

[170]. Опануванню загального розвитку оперного мистецтва Китаю слугують 

роботи з мистецької взаємодії Сходу та Заходу, зокрема Ван Ке [16], Лі Мін 

[43], Ма Вей [66], O. Маркової [71], Чень Ін [136], Чи Сяочунь [155].  

  Методологія дослідження. Методологічною основою, відповідно до 

змісту дослідження, яке базується на теоретичному, виконавському, 
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музикознавчому та театрознавчому аспекті, визначено ряд фундаментальних, 

загальнонаукових теоретичних підходів, а також спеціальних методів 

дослідження. Відповідно до цього відбувалося звернення до історичного 

підходу (безпосередньо використано історико-контекстний метод), який 

дозволив висвітлити ґенезу та еволюцію китайського вокально-сценічного 

мистецтва та його реалізації у Пекінській опері; феноменологічний підхід та 

інтерпретаційний, які сприяли виявленню специфіки стилів та реалізації 

вокально-сценічного мистецтва у сценічному просторі;  жанрово-стильовий 

підхід, що сприяв визначенню жанрово-стильових ознак вокально-сценічного 

мистецтва; методи виконавського аналізу, що дозволили висвітлити 

особливості вокального виконавства. Окремо варто наголосити на 

основоположних підходах, які стали основою цього дослідження та дозволили 

вивчати звукозображальність Пекінської опери, як парадигми національного 

вокально-сценічного мистецтва. Ці методи у цілому акумулюють усі зазначені 

вище: де системотворчим та основним у роботі став мистецтвознавчий метод 

компаративного аналізу, який дозволив здійснити порівняльний аналіз 

вокально-сценічного мистецтва у його динамічній історичній ретроспективі та 

відображення у оперному мистецтві; системно-комплексний підхід, що 

передбачає розгляд спектаклю Пекінської опери як сукупності 

взаємопов'язаних компонентів, що утворюють цілісність та межує з 

міждисциплінарним підходом, який забезпечує долучення усього спектру 

суміжних галузей (філософії, культурології, соціології тощо). Серед основних 

узагальнювальних спеціальних підходів варто назвати використання 

семіотичної методології яка стала базисом вивчення знакової системи 

вокально-сценічного мистецтва Китаю та дозволяє говорити про синтез 

семіотики мистецтва та семіотики театру, а також кінознавчий ракурс щодо 

умовності та віртуальності театрального мистецтва у реалізації формування 

композиційної цілісності. 
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Наукова новизна отриманих результатів полягає у тому, що вперше в 

українському мистецтвознавстві: 

- розглянуто вплив національної ментальності на вокально-сценічне 

мистецтво Китаю; 

- проаналізовано та упорядковано специфіку національного вокально-

сценічного мистецтва у контексті його історичного дискурсу; 

- проаналізовано вокальну та інструментальну складові Пекінської опери; 

- виявлено взаємодію соціокультурних факторів та вокально-сценічного 

мистецтва; 

- обґрунтовано Пекінську оперу як системну єдність та жанрову 

парадигму вокально-сценічної культури; 

- проаналізовано традиції вокально-сценічного мистецтва Китаю з 

позицій його втілення у Пекінській опері; 

- здійснено аналіз зразків вокально-сценічного мистецтва Китаю у 

історичному дискурсі розвитку; 

Уточнено: 

- видові характеристики регіонального розвитку вокально-сценічного 

мистецтва Китаю; 

-  синтетичність Пекінської опери з позицій носія національних традицій; 

Набуло подальшого розвитку: 

- уявлення про еволюцію музично-театрального мистецтва Китаю від 

давнини до ХХ - початку ХХІ ст.;  

- визначення специфіки Пекінської опери. 

Практичне значення результатів дослідження полягає у можливості 

використання основних положень, матеріалів і висновків дисертації при 

написанні наукових праць на відповідну тематику; представляє інтерес для 

професійних митців (музикознавців, театрознавців, акторів, музикантів), 

мистецтвознавців, культурологів. Матеріали дисертації можуть бути 

використані в освітніх компонентах у закладах вищої освіти галузі 02 
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Культура і мистецтво, зокрема спеціальності музичне мистецтво, сценічне 

мистецтво щодо вивчення історії оперного, театрального мистецтва, 

мистецтва, вокально-сценічного виконавства та безпосередньо пов’язаних з  

виконавською інтерпретацією тощо. 

Апробація результатів дослідження. Основні положення та висновки 

дослідження обговорювалися на засіданнях кафедри образотворчого 

мистецтва, музикознавства та культурології Сумського державного 

педагогічного університету імені А. С. Макаренка (Суми, 2020 – 2023) і 

презентовані на наукових конференціях різних рівнів, у т.ч. міжнародній: 

Принципи композиції музики (Литва, Вільнюс, 2023), Мистецька освіта – 

культурні виміри (Молдова, Кишинєв 2023); всеукраїнських: «Сценічне та 

музичне мистецтво: циркові та естрадні жанри. Науково-методичний аспект» 

(Київ, 2023), «Музикознавчі студії Поділля» (Вінниця, 2023).\\ 

Публікації. Основні результати дисертації висвітлено у 4 одноосібних 

публікаціях, зокрема: 3 статті у фахових виданнях України, 1 – міжнародному. 

Структура та обсяг дисертації. Дисертація складається із анотацій, вступу, 

трьох розділів, висновків до розділів, загальних висновків, списку 

використаних джерел (192 найменування). Загальний обсяг дисертації 

становить 207 сторінок, основний текст викладено на 172 сторінках. 
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РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИКО-КОНЦЕПТУАЛЬНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ   

 

Розділ 1.1 Аналітичний огляд літератури та методологічні підходи до 

дослідження 

 

Вивчення вокально-сценічного мистецтва та безпосередньо питань, що 

іманентно висвітлюють його розвиток, а саме музична драма, традиційна 

китайська опера, Пекінська опера тощо визначає достатньо широке коло 

літературних джерел, які у своїй строкатості представлені низкою 

різномовних видань й становлять значний потенціал для проведення якісного 

узагальнюючого дослідження. Варто наголосити, що більшість з них носять 

популярних характер й не мають достатнього наукового підґрунтя. З метою 

узагальнення наукових результатів дослідження при вирішенні питань, що 

сформовані в контексті даної роботи було акцентовано на звернення до 

джерельної бази відповідно до наявних підходів.  

Музично-театральні традиції, в рамках яких сформувалося поняття 

Пекінської опери, збереглися до сьогодні, що стало певним стимулом для 

створення праць, присвячених вивченню цих традицій у різних аспектах. 

Серед авторів праць – історики, філологи, теоретики музичного театру, фахівці 

з вивчення китайської та європейської музичної культури. Оскільки пекінська 

опера стала жанром, який увібрав суттєві елементи традиційного китайського 

театру, зокрема драми цзинцзюй, то в дисертації залучалися роботи, 

присвячені даному феномену. 

Серед таких мистецтвознавчих дослідженнях, які поєднують у собі 

театрознавчі та музикознавчі пошуки варто виокремити дослідження – Хоу 

Цзянь та В. Г. Антонюк [3], де представлено аналіз китайської народної опери  

з позицій історичних етапів розвитку жанру та частково огляд найбільш 

популярних спектаклів у контексті естетики вокально-інструментального 

мистецтва, які частково перегукуються з дослідженнями С. Серової [81] та 
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І. В. Гайди «Китайський традиційний театр сицюй» [25]; Ван Говей [9] та 

М. Антошко [4] щодо спроби зробити класифікацію сюжетів та акторських 

амплуа; цікавими щодо стилістики з позицій європейського підходу до 

визначення жанровості є дослідження А. Скотта (A. Scott) «Класичний театр 

Китаю» [187] та К. Маккерраса [182-183]; музикознавчі – розділ у книзі 

«Музична культура Китаю» Г. М. Шнеерсона [162], нарис Є. В. Васильченка 

«Про китайський музичний театр» [23], розділи в монографіях У Ген-Іра [100]. 

Функціональним аспектам танцю присвячені праці Лії Чао [52;53] окремі 

аспекти інструментарію цзинцзюй фігурують у текстах Дін Чао [32], Ван 

Хаймо [19], Ло Шії [54-55]. 

Пекінській опері відведено розділ у дисертації Ван Дон Мей «Великий 

шовковий шлях: історія китайської музичної культури» [14]; як синтетичний 

жанр цзинцзюй представлена у роботі Жуань Юнченя [38]. Традиційній 

китайській ладовій системі присвячена дисертація Пен Чена «Ладова система 

китайської музики та її втілення у творчості композиторів XX століття» [77] 

та стаття Сюй Цзянь та О. Б. Нікітенка [88]. Серед робіт китайських 

дослідників, які висвітлюють проблеми цзинцзюй (її інтонаційну природу, 

ритмоінтонаційну систему та ін.) відзначимо праці Лю Гоцзи «Музика сипі та 

ерхуан» [58], Цзян Цзіня «Китайська театральна музика» [133],  У Йи 

«Дослідження оперної музики» [101], а також окремі дотичні до цієї теми 

наукові розвідки Цзо Чженьгуаня [119], Юй Вейміня та Лю Шуйюня [167], що 

розглядають історичні процеси у драматичному мистецтві; варто навести 

праці Го Ханьчен, щодо його бачення траєкторії розвитку сучасного 

китайського театру [28], Гу Сюєсе  про окремі драматичні твори, які стали 

певною передтечею оперних вистав [29], Лу Цяня щодо епох Мін та Цін та їх 

впливу на розвиток музичної культури [56], Хе Юйчжена, щодо введення у 

базові складові у становленні оперного мистецтва [109], Ван Юаньхуа та Вен 

Сизцая про роль та місце пекінської опери у розвитку загального історично-

культурного контенту [21].  
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У дисертації розглядаються праці, які вивчають естетичні параметри 

традиційного театру як театру «уявної подоби». Насамперед, це поняття 

досліджуються у статті Чжан Хоуцзая, який дозволяє позиціонувати 

характерні, специфічні риси з позицій формування масок та амплуа 

персонажів [142]. У зв'язку з аналізом історії модернізації традиційного 

театру, а також проблем історії драматичного театру в Китаї 1920-х років, що 

вплинув на створення традиційних опер, у тому числі такого специфічного 

різновиду як «зразкова» або «революційна опера», акцентувалася увага на 

роботах Чжан Гена «Націоналізація драматичного театру та модернізація 

старого театру» [139], «Три парадигми театральних реформ XX ст.» Лі Вея 

[41], ««Рух 4 травня»: Ідейна революція сучасного Китаю» Чжоу Цецзуна 

[148], полемічних, але достатньо ґрунтовних з позицій театрознавства 

дослідженнях Ху Ші [112; 113]. Але у зазначених дослідників зустрічається у 

якості синоніму й трактування «зразкова революційна опера». Водночас дане 

поняття часто розбивається й на окремі свої лексичні складові.  

Вивчення зразкових революційних опер стимулювало звернення до 

джерел, де «зразкова революційна опера» постає як феномен політизації у 

сфері музично-театрального мистецтва епохи Культурної революції. У даному 

дослідженні такі роботи розглядаються насамперед як підтвердження тісної 

взаємодії між політичним устроєм та безпосередньо сценічно-музичним 

дійством.  Серед них виділимо роботи Цзян Цжунці [132], Чу Ланя [157], Дай 

Цзя [30], Ші Юнгана, Лю Цюнсюн, Сяо Іфей [160-161], Б. Мітлера [184-186], 

М. Клауса [179]. Варто наголосити, що «зразкова революційна опера» 

розглядається як невід’ємна частина вокально-сценічного мистецтва другої 

половини ХХ ст. Зазначене обґрунтовує вивчення досліджень Лі Суна [46-49], 

Ші Юнгана, Чжан Фаня [161], де, навіть, відокремлюється Пекінської опери та 

«зразкова революційна опера», зокрема, у текстах Ван Женьюаня [15], Ван 

Цзіня [20], Лю Цзінь [61].Саме вони дозволяють визначити специфіку 

історично-політичних передумов становлення та розвитку складових 
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драматургії, музичного супроводу, інструментарію, а також символізму гриму 

та амплуа персонажів. Варто наголосити, що грим та маски китайської опери 

активно досліджують у театрознавчих дослідженнях, що обумовило 

відсутність значної акцентуації у межах даного дослідження. 

Ще одна, необхідна для вирішення поставлених завдань даної роботи є 

група джерел, що стосується вивчення літературних текстів, аналізу окремих 

складових мовних норм «традиційної китайської опери, проблем лібретто, 

ритмо- і римообразования. У зв'язку з цим у дисертації вводяться в науковий 

обіг дослідження Чжу Кена [50], Хе Ліхуея [107].  

За своєю сутністю, музично-театральне мистецтво є найбільш такою, що 

викликає зацікавленість з боку як китайських так й зарубіжних дослідників.  

Його дослідженню присвячені книги Чжен Лей, що була продовжена у 

дослідженнях С. Серової, а також «Традиційна китайська опера куньцюй» [81; 

145]. Крім того варто назвати такі роботи як ««Роль танцю та пантоміми в 

музичній композиції пекінської опери» Ліі Чао [53], «Китайська народна 

опера: до проблеми становлення та розвитку жанру» Сунь Лу [84], «Еволюція 

образів та символів пекінської опери в системі китайського пластичного 

мистецтва» Фу Шуай [104] тощо. Переважно ці автори зверталися окрім 

пекінської опери до опери байцзюй та розкривали специфіку розвитку її 

різновидів. Взагалі варто наголосити, що вивчення оперного мистецтва 

привертає увагу китайської культурної спільноти як потенційна наукова 

площина як з позицій вивчення  феномену у цілому, так й з урахуванням 

регіональної специфіки. 

Згодом китайські музикознавці розглядали різні аспекти історії та теорії 

байцзюй. Серед найвідоміших праць китайських авторів можна назвати книгу 

Ян Сяофана та Ма Юнкана «Сучасний стан опери байцзюй» [168], статті Ян 

Юнчжуна «Обговорення художнього стилю драми байцзюй» [170], Ян Цуйвея 

«Обговорення п'єси «Княгиня Байцзе» [169] та інші. Названі вище джерела 

створюють контекст для дослідження опери-байцзюй у різних аспектах. Вони 
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порушуються питання національних витоків жанру, формування його 

репертуару, розглядаються й окремі зразки байцзюй. У контексті цього 

дослідження дані роботи дозволили визначити загально-стилістичні риси та 

історичні передумови розвитку та становлення вокально-сценічного 

мистецтва. 

Базу досліджень щодо традиційного китайського театру сицюй 

складають дослідження китайських Ван Говей [8;12], Ван, Юйхе [16],Ван Пеї 

[17] та західноєвропейських вже згаданих вище істориків К. Маккеррас [182-

183], А. Скотт [187], які були використані для створення загальної картини 

існування китайського мистецтва. 

Варто наголосити також на достатньо розвинутому рівні вивчення 

характерних специфічних ознак регіональних видів театру сицюй та їх 

художні особливості у векторі національних традиційрозглядаються у роботах 

Сюй Ченбея [90], Лії Чао[52-53], Ван Те [18]. Вивченню виконавських 

специфічних рис  у вокально-пісенному доробку присвячені праці Ву Гуолінг 

[24], Лю Юньянь [64], Чжоу Чживей [148] та інших.  

Значний пласт наукових джерел про сицюй належить театрознавцям, які 

у своїх дослідженнях висвітлюють питання символіки, драматургії, втілення 

сюжетів у китайському традиційному театрі, особливості сценічних типів 

амплуа, гриму, костюмів, рухів (Ван Баохуа [7], Лії Чао [52],  Дун Цзянь та Ху 

Синлян [35] та іншим, та мистецтвознавцям, що торкаються питань 

регіональної специфіки традиційного театру сицюй (Сюй Муюнь [87], Сунь 

Цзюань [86], Цзан Ібін [116], Лі Мін [42], Хоу Цзянь [110-11], Ту Дуня [97]). 

Фактологічний матеріал про процеси взаємодії традиційного театру сицюй з 

іншими видами мистецтва міститься у наукових та періодичних китайських 

виданнях авторів Чень Іна [136], Лю Чжань [63], Гао І Жун [26], Жень Мін Яо 

[37], Лі Мін [43]. 

Вочевидь, що частина наукових розвідок, які були проаналізовані у 

контексті даного дослідження це ті, що присвячені кросаналітичним аспектам 
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китайського вокально-сценічного мистецтва у традиціях пекінської опери та 

іноземним впливам  на неї.  

Проблеми вивчення позаєвропейських культур, порівняльні аспекти 

Пекінської опери та в'єтнамського музичного театру, проблематика китайської 

музики загалом представлені у працях І.Юдкіна [165]. Цікавими для 

формування цілісного враження щодо означеної проблематики є роботи 

Е. Вічмен (Е. Wichmann) [174], які дозволяють сформулювати західний погляд 

на китайське музично-сценічне мистецтво у цілому. В цілому варто 

акцентувати, що значна кількість некитайських (американських, європейських 

тощо) досліджень, відбиваючи загальну тенденцію щодо глобалізації культур 

була спрямована на пошук збігів та різниць. Наприклад, культурним збігам 

між європейської та китайською культурою присвячена робота Хантінгтона 

[177]. У висновках свого дослідження The Clash of civilizations and the remaking 

of World Order вчений зазначає, що говорити про збіги між цими культурами 

є менш доцільним та перспективним у порівнянні з відмінностями, які 

обґрунтовані низкою факторів. Цивілізаційні відмінності між цими регіонами 

були очевидні від початку їх взаємодії, а в колоніальний період вони ще більше 

поглибилися. Говорячи про західні роботи щодо китайського театру варто 

навести дослідження Елізабет Вічманн [174], треба наголосити, що публікації 

даного автора стосуються системи уявлень та естетики китайської опери у 

контексті діалогу «Схід-Захід». Е. Вічманн регулярно перекладає роботи з 

китайської мови та самостійно влаштовує заходи у традиціях оперного 

мистецтва Китаю.  

В цьому контексті також було звернення до вивчення генези та 

етимології китайського традиційного театру, що власне й дозволило 

обґрунтувати використання дефініцій «музична драма» та «опера» щодо 

театру сицюй. Дослідники І. Гайда та Р. Грубер вважають, що термін сицюй 

найточніше можна передати в російській мові за допомогою еквівалента 

«музична драма». У дослідженні Лю Бінцяна [57], наведено, що  М. Друскін та 
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Г. Шнеєрсон у своїх роботах стосовно китайського традиційного театру сицюй 

використовують термін «опера», а С. Сєрова використовує  поняття «музична 

драма» замість терміна «опера». Так само у нього, ми знаходимо, що за 

Т. Будаєвою, терміни «опера» та «музична драма» можуть використовуватися 

по відношенню до цзинцзюй (тобто пекінської, або столичної драми – одного 

з видів китайського традиційного театру сицюй) лише умовно, оскільки в 

західному розумінні вони несуть певну смислову навантаження, дуже далеку 

від синкретичного дійства китайського традиційного театру [57, 69-73]. Тим 

не менш, у сучасній світовій практиці при перекладах європейськими мовами, 

стосовно театру сицюй часто використовується термін «опера», неідентичний 

європейському тлумаченню цього терміну. Лу Цянь зазначає, що термін 

«опера», що використовується в Європі для позначення «пекінської опери», не 

зовсім відповідає тому, що мається на увазі під ним, і міг виникнути як 

осмислення цього явища європейцями за допомогою вже наявних понять та 

термінів у близькому їм мистецтво [56]. Важливим методологічним акцентом 

робіт Лі Сіань, Цзюнь Чі є висловлювання про корінну відмінність 

китайського смислового наповнення терміну «драма» від європейського, яке 

полягає у сприйнятті літературного тексту у спектаклях театру сицюй – для 

китайців він може існувати лише інтонованим, тобто «розспіваним», і кожна 

провінція співає його по-своєму [45, 23-25]. Переклад із давньокитайського 

«сицюй» як «драматичний спів», або «музична драма» означає, що у художній 

свідомості театр, драма в Китаї невіддільні від співу. У цьому корінна 

відмінність західного та східного підходів у розумінні природи китайського 

театру, тому по відношенню до регіональних видів сицюй, що мають різний 

ступінь художньої цінності, композиційно-драматургічної цілісності, ідейно-

змістовної наповненості достатньо науково обґрунтованим є застосування 

терміну музична драми [21, 243]. У контексті нашого дослідження Пекінська 

опера та музична драма будуть використовувати у якості синонімічних 
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тверджень, які є доцільним втіленням перформативного змісту вокально-

сценічного мистецтва. 

Аналіз робіт перелічених вище авторів дозволяє зробити висновок, що 

до теперішнього часу існує значна кількість матеріалів, що мають 

відокремлені у своєму трактування  даності та є результатом різноманітних 

підходів до вивчення китайської музичної культури у цілому. Серед них 

виокремлено ті, що присвячені окремим епохам, окремо театральності у 

оперному мистецтві, вивченню персонажів, їх амплуа та гриму. Також окремо 

сформовано групу розвідок, що передбачають вивчення регіональних та 

видових специфікацій вокально-сценічного мистецтва у контексті 

становлення пекінської опери.  

Для опанування умов, у яких розвивалася музична, зокрема оперна, 

культура було також сформовано окремий вектор наукових досліджень, який 

представлено як китайськими так й західними (американськими, 

європейськими) авторами. Водночас, не було проведено цілісного 

дослідження, в якому обраний предмет – національні традиції у вокально-

сценічному мистецтві було б уособлено як невід’ємну складову пекінської 

опери. У наукових джерелах, що було проаналізовано у межах даного 

дослідження, не робилося спроб комплексного розкриття феномену пекінської 

опери як носія національних традицій вокально-сценічного мистецтва з 

позицій його парадигмальності. Це, власне, й формує можливість вивчати 

традиційність з точки зору регіональної специфіки становлення Пекінської 

опері, а також робити спробу  реконструкції генезису цього феномену у 

китайській, європейській та світовій науці як популярного унікального явища 

світової культури, визначати його вплив на сучасне мистецтво Китаю.  

Відповідно до вивченої у межах дослідження літератури та 

виокремлення невирішених завдань, що зазначені у вступі, визначено 

методичні підходи які дозволили здійснити дослідження. Варто наголосити, 

що відповідно до змісту роботи, у даному підрозділі подано систематизований 
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перелік основних вирішальних методів, які обґрунтували можливість 

застосування додаткових підходів у межах визначеного напрямку.  

Як було зазначено у вступі, системоутворюючим та основним у роботі 

став мистецтвознавчий метод компаративного аналізу. Він визначається як 

такий, що дозволяє вивчити зв'язки, подібності та відмінності між 

різноманітними видами китайського традиційного та сучасного мистецтва у 

галузі вокально-сценічної діяльності. У дисертації знайшли застосування 

історико-культурний, (індукції та дедукції), науково-теоретичні (аналіз, 

синтез та порівняння) методи. Варто наголосити, що зазначена національна 

традиційність трактована як невід’ємна, іманентна до  китайського музичного 

мистецтва та китайського загального світосприйняття,  модель існування 

вокально-сценічного мистецтва. Останнє трактовано з позицій свого введення 

у оперне мистецтво та розвиток саме у контексті Пекінської опери. Для 

обґрунтованого використання таких підходів вбачається доцільним окремо 

розглянути специфіку їх застосування у межах даного дослідження.  

Відповідно до теми цієї роботи, виокремлено три основні складові, які 

стали основою для формування змісту дослідження та підходів до вирішення 

поставлених питань. Йдеться про традиції національного характеру, вокально-

сценічне мистецтво та, безпосередньо, Пекінська опера, як уособлення усього 

зазначеного. Суттєвим є часове обмеження ХХ століттям. Останнє 

обґрунтовано тим фактом, що вокально-сценічне мистецтво Китаю, як 

відокремлена складова музичної культури має найяскравіший прояв саме у ХХ 

столітті. Саме цей періоди дозволяє говорити про специфічні риси Пекінської 

опери як носія традиційності китайської вокально-сценічної культури.  

  Одним з основоположних методологічних базисів, що традиційно 

використовуються у дослідженнях такого роду став мистецтвознавчий 

підхід, в межах якого є можливим спиратися на принципи історизму, 

типологізації та систематизації, звертаючись як до загальнонаукових, так і 

вузько спеціальних методів відносно до музичної культури. Так було 
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проаналізовано змістові зміни, які відбувалися у вокально-сценічному 

мистецтві різних епох (Тан, Сун, Цин), а також розглянуто історичні 

передумови для таких змін. Відповідно до типології персонажів було 

уособлено їх амплуа згідно зі змінами драматургії регіонального характеру.  

Для визначення місця та ролі танцю, а також пантоміми у окремих 

творах, було використано балетознавчий, з позицій композиційності 

структури твору та словесно описовий метод. Варто наголосити, що згідно з 

думкою Ліі Чао, саме цей метод дозволяє найяскравіше визначити специфіку 

китайської пластичності, її драматургічну значущість у мовах уявності 

театрального дійства [53].  

Для аналізу інструментальної складової вокально-сценічного дійства 

було використано запропоновані низкою дослідників підходи до визначення 

інструментарію у їх логічній цілісності та взаємодоповненості. Так було 

використано методи європейського етноінструментознавства, західного 

ладового аналізу, разом з методами традиційного китайського музикознавства. 

Відповідно до логіки застосування та тембрально-виконавських специфічних 

ознак для класифікації інструментарію Пекінської опери було використано 

міжнародної системи Хорнбостеля-Закса та традиційному давньокитайському 

принципу «баінь» [176, 46]. Останнє обґрунтовано тим фактом, що аналізу 

інструментарію безпосередньо Пекінської опери передував аналіз 

використання традиційних китайських інструментів, які впливали й на 

формування музично метро-темпоральної, за визначенням дослідника 

Мерріам А., складової [72,  12–13, 22-23].  

Зазначений дослідник робить спробу класифікувати репертуар 

Пекінської опери за критерієм тривалості, принципу організації, роду 

виразних засобів та сюжетів, а також акторським амплуа [72, 8]. Варто 

зазначити, що вирішальним для цієї дослідниці лишається пластична складова 

та хореографічна композиція.  
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До класифікації вистав, як аналітичного методу дослідження 

китайського театру здійснювалися і в радянський період, зокрема у вже 

згаданих вище працях роботі китаєзнавців радянського періоду – С.А. Сєрової 

«Пекінська музична драма» [81], І.В. Гайди «Театр китайського народу» [25] 

які є свого роду інтенцією до історико-генетичного ракурсу вивчення 

цзинцзюй у роботі. Доцільність цього методу, як складової дослідження 

оперного мистецтва, а також музичної культури Китаю, доведено й у вже 

неодноразово наведеному дослідженні Ван Дон Мей «Великий шовковий 

шлях в історії китайської музичної культури» [14], Лії Чао «Роль танцю та 

пантоміми в музичній композиції Пекінської опери» [53], у книгах «Дзеркало 

Просвітленого духу» Хуан Фань-чо та естетика китайського класичного 

театру» і «Китайський театр – естетичний образ світу», в дисертаційному 

дослідженні Сунь Цзінань  з історії музики Китаю [85], а також у роботі 

Е.Є. Манзарханова «Особливості пластичного мистецтва в драматичному 

театрі Заходу і Сходу» [70], де окремий розділ розглядає пластичне мистецтво 

Пекінської музичної драми як синтез попередніх театральних форм та 

напрямків, а також як відбиття історичних факторів розвитку держави.  

У контексті даного дослідження, мистецтвознавчий підхід, дозволяє 

розглянути такі аспекти цзинцзюй:  

а) специфіку використовуваних музичних інструментів і ритмічних 

формул, вокального виконання, а також сценічного втілення через пластику 

дій (висвітлити значення танцю, жесту, пантоміми, акробатики та бойових 

мистецтв);  

б) різновиди спектаклів та визначити їх вплив на формування Пекінської 

опери;  

в) специфіку втілення вокально-сценічного мистецтва у дійстві 

Пекінської опери різних культурно-історичних континуумів. 
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Також мистецтвознавчий метод дозволяє проаналізувати національні 

чинники того чи того регіону відповідно до китайської традиційної культури, 

що знайшли прояв у вокально-сценічній діяльності у цілому. 

Наступним методом, що обумовлений завданнями та проблематикою 

дослідження та який дозволяє консолідувати між собою усі складові 

традиційної культури Китаю, зокрема музичної, є системний підхід. Він 

використовується в системно-комплексному аспекті, що передбачає розгляд 

вокально-сценічного мистецтва відповідно до їх втілення у виставах 

Пекінської опери. Відповідно сутності цього підходу, вокально-сценічне 

мистецтво розглядається з позицій сукупності взаємозалежних компонентів, 

що утворюють цілісність традиційного китайського світосприйняття, яке 

реалізовано у різновиді Пекінської опери. Даний ракурс дозволяє відповісти 

на запитання, «з яких компонентів складається система і яким чином ці 

компоненти пов'язані між собою» [15, 119]. Зазначене твердження можна 

трактувати з позицій цілісності китайської культури, синергетичності її 

регіональності, яка базується на філософському трактування мистецтва, а 

Пекінська опера, постає як синтезований жанр, що втілює вокально-сценічні 

національні специфічні ознаки такої цілісності. Варто зазначити, що частково 

такий підхід використовується й у роботі китайського театрознавця Жуань 

Юнчень, дисертація якого присвячена Пекінській опері як синтетичному 

сценічному дійству [38]. Слід наголосити, що поняття «синтетизм» 

трактується достатньо широко: на рівні структури вистави і в контексті 

візуального сприйняття, що дозволяє говорити про можливість використання 

комунікативного, семіотичного та синестетичного ракурсів розгляду 

проблеми. Це дозволяє говорити про те, що під синтезом зазвичай розуміють 

об'єднання, возз'єднання елементів цілого у єдиному органічному комплексі. 

Водночас, варто згадати думки Сюйшэн Ши [190], які можуть бути застосовані 

і до китайського традиційного музичного театру. Вчений говорить про синтез 

мистецтв не як про спосіб їх механічного зіставлення, а як про свого роду 



39 
 

 
  

«хімічної реакції», яка символізує у собі органічне взаємопроникнення, як 

новий якісний результат, як новий синтетичний вид художньої творчості [190, 

239]. Це може бути повною мірою віднесено і до Пекінської опери, в якій 

взаємодіють література, музика, образотворче мистецтво, танець, а також 

циркове мистецтво, акробатика та бойові мистецтва. Зазначена єдність 

підпорядковується важливому принципу китайської традиційної філософії – 

«все в одному і одне в усьому». Вивчаючи цзинцзюй, дослідники наголошують 

на рівнозначності всіх компонентів вистави. На думку Лю Бінцяна, 

познайомившись із класичним китайським театром, відповісти на запитання, 

що ж у ньому головне, дуже важко. Йдеться про те, що синтетичний характер 

китайського традиційного театру увібрав у себе світосприйняття та 

історичний розвиток культури, став носієм не просто вокально-сценічного 

жанру, а цілісним зразком національних філософських базисів формування 

загальних поглядів на мистецтво та втілення через них життєвого циклу 

людини, природи, світоустрою тощо. Власне таке й обґрунтувало доцільне 

поєднання в єдине ціле музики, танцю, співу, діалогу» [57, c. 5]. 

Використання системного підходу забезпечує можливість визначати 

домінування тих чи тих видів мистецтва у контексті їх історичного розвитку, 

як невід’ємної складової вокально-сценічного мистецтва.  Суттєвим є те, що у 

Пекінській опері, залежно від її регіонального походження, а також змістового 

наповнення,  типу та інших характеристик, залежно від сцени та уявного 

образу, окремі види мистецтв можуть домінувати. Наприклад, у бойових 

сценах Пекінської опери провідна роль належить музиці у виконанні ударних 

та бойової пластиці (сплав танцю, бойових мистецтв, акробатики, пантоміми 

та циркового мистецтва), які вступають у тісну взаємодію. Варто навести тут  

думку театрознавця Жуань Юнченя, який провідником синтезуючого 

принципу побудови вокально-сценічного, музичного дійства стверджував 

унікального «синтетичного» актор, який має бути досконалий однаково у всіх 

мистецтвах і показати все «в установленій співвіднесеності, а не в 
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змішуванні», роблячи глядача «свідком самого процесу художнього 

синтезування образу» [38, 21], координуючи звуковий та зоровий пласти 

сценічного дійства. Про домінуючу роль акторського мистецтва в Пекінській 

опері говорить Лі Вей, стверджуючи, що воно виступає в «синкретичній 

єдності своїх виразних засобів» [41, 379]. 

Синкретизм у національній традиційній культурі Китаю є важливою 

точка у міркуваннях про цілісність вокально-сценічного мистецтва, що 

знайшло втілення у Пекінській опері. Так, Лю Бінцян, полемизуючи на тему 

про неможливість відокремлення головного виду мистецтва в класичному 

китайському театрі, уточнює, що «тут слід говорити не про синтетичну, а про 

синкретичну структуру, яка втримала в китайському театрі споконвічну 

єдність «мусічних» елементів, та ще й образотворчого мистецтва та 

циркового» [57,  79]. Важливо відзначити, що вивчення синтетичної природи 

сценічного дійства базується на процедурах аналізу та синтезу, де мистецька 

єдність відновлюється з «відповідних відмінностей, що повністю визначилися, 

між окремими видами художньої творчості» [182, 6]. У свою чергу синкретизм 

як рання форма осмислення художньої творчості обумовлена нерозділеністю 

свідомості найдавнішої людини і, відповідно, недиференційованістю 

мистецтва на окремі види. Так, синкретичність пластичних сцен із бойовими 

мистецтвами, що спочатку супроводжувалися музикою у виконанні ударних, 

бере початок від древніх ритуально-обрядових форм, у рамках яких існували 

«батальні пантоміми», а потім і власно військові («у-у») і бойові («бін-у») 

танці, які згодом переплавилися в сучасні театральні методи ведення бою. 

Проте синкретизм вокально-сценічного мистецтва не дорівнює синкретизму 

архаїчної культури. На думку мистецтвознавців, він представляє собою 

«вищий стан розвитку стародавнього театрального мистецтва, що зберіг у 

своєму каноні початкову нероздільність усіх складових разом з ювелірною 

озлобленістю кожного компонента» [162, с. 49]. 
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Говорячи про вокально-сценічне мистецтво варто навести ще 

музикознавчий, аналітико-теоретичний підхід, який дозволяє аналізувати 

форму, зміст, стиль, структуру виконання. Певною мірою він межує з тим 

підходом до аналізу композиції, що дозволяє дослідити цілісність вистави 

цзинцзюй та поняття «структура вистави» [38], «синкретична структура» [88, 

49], що висвічує ще один бік системного підходу, його системно-структурний 

аспект, присвячений вивченню будови вистави, що дозволяє аналізувати 

компоненти об'єкта, що розглядається, як в ізольованому вигляді, так і в 

системотворчих зв'язках і відносинах. Часткова ця тема розглядається у 

театрознавчому дослідження спектаклю Пекінської опери з позицій 

синтетичної цілісності, а також здійснена спроба аналізу її структури, є 

дисертація Жуань Юнченя [38].  

Тобто зазначений підхід, а також  проведений аналіз театрознавчих, 

музикознавчих, мистецтвознавчих та культурологічних джерел дозволяє 

стверджувати, що вокально-сценічне мистецтво через Пекінську оперу 

утворило діючу двошарову систему: музики та драматургії, амплуа, 

акторського мистецтва, візуальної складової; танцю та пластики з музикою, 

акторською майстерністю та костюмом. Саме тому, структурно-системний 

погляд є, скоріше, способом вибудовування логіки дослідження і не претендує 

на подання цілісної структури вистави у системному взаємозв'язку всіх її 

компонентів.  

У межах цього дослідження варто навести й соціокультурологічний 

підхід, а саме той факт, що соціокультурологічна версія інтонаційної теорії, 

заявленої як спеціальний метод аналізу у наукових працях О. Маркової [71], 

визначила принципи семантично-типологічного аналізу, який виявився 

попередником того музикознавчого типологічного аналізу, який широко 

застосовується при аналізі духовної церковної європейської музики [71] і 

своєю установкою на типологічність утворює антитезу традиційного цілісного 

аналізу, в центрі якого стояла індивідуальність твору вирази. Співвідносність 
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положень традиційної китайської теорії та риторики китайської мови з 

позиціями інтонаційного підходу в музиці та закладених у неї риторичних 

принципів, як це представлено в асаф'євській концепції, апробована в 

дисертаціях Ма Вей [66] та Юань Сяоцзін [164]. 

Отже, методологічний інтонаційний базис, що розвиває позиції 

інтонаційного підходу у спрямованості аналогію з китайської теорією музики 

та мистецтва, визначив особливу значущість музично-герменевтичного 

ракурсу та й жанрово-стильовий компаратив як основні методи дослідження. 

Ідея адлерівського – асаф'євського уявлення про стилі епохи – інтонаційний 

словник епохи визначає акцентуацію типологічних підходів, специфічних для 

аналізу китайської музики. 

Як вже було зазначено вище, а також частково акцентовано у 

попередньому викладенні матеріалу, дослідження вокально-сценічного 

мистецтва Китаю апріорі ґрунтується на міждисциплінарному підхід. Це 

пояснюється тим фактом, що китайська музична культура існує у цілісному 

філософському світосприйнятті відповідно до загального устрою. У цілісній 

структурі вокально-сценічного мистецтва, де цзинцзюй є уособленням 

характерних рис, об'єднані різні за способом сприйняття компоненти 

(слуховий, зоровий, зорово-кінестетичний), поєднання яких багаторазово 

збільшує силу художнього впливу на глядача. Тобто при аналізу творів 

враховано й специфіку глядацького сприйняття, яка розглядається у межах 

міждисциплінарного підходу, що, власне, й передбачає інтеграцію методів 

інших наукових галузей. Таким чином, при вивченні цзинцзюй, як зразка 

вокально-сценічного мистецтва, розглядається синестезійний аспект, що 

розкриває специфіку виникнення міжчуттєвих асоціацій. Варто наголосити, 

що такі риси Пекінської опери розглядаються як у контексті артикульованої 

«синестетичної парадигми», так й проблемі цілісності (синтетичної та 

синкретичної), або  навіть у контексті театральної семіотики. 
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Залучення семіотики пояснюється умовністю та символізмом Пекінської 

опери, в якій функціонує заздалегідь встановлений для творця та реципієнта 

стабільний код, сенсовторний маркер епохи, що фіксує «<…> як то окремі 

знаки та знаковий репертуар, так і значення знаків та їх комбінацій» [14,  82]. 

Йдеться про те, що «кожен елемент <…> наділений своєю символікою» [3,  8], 

зазначене навантажує сенсотворним значенням символіку руху, костюму, 

гриму, декорацій  про що власне й йдеться у дослідженнях Жуань Юнчень та 

Лії Чао.  

За своєю сутністю саме це, розкриває реципієнту той символічний зміст, 

який є простим, зрозумілим і природним для національної ментальності. 

Театральна семіотика вивчає процес появи та передачі значення та 

сенсу, що безпосередньо пов'язане з осмисленням театрального процесу як 

комунікаційної, а театральної події – як семіозісу. Тут, власне, й виникає одна 

з найважливіших відмінностей європейського театрального мистецтва та 

Пекінської опери, корінною властивістю якої є початкова орієнтованість на 

реакцію глядача, що сприяла протягом усього історичного розвитку 

становлення стійкого канону, наслідком чого стала відсутність множинності 

тлумачень: «Неможливо уявити, щоб один глядач сприйняв сценічну ситуацію 

так, а інший інакше» [187, 23]. 

Окрім міждисциплінарного підходу варто окремо навести 

культурологічний метод, саме він  сприяє формуванню низки теоретичних та 

практичних перетинів вокального та сценічного, а також їх комплектування у 

вигляді оперного мистецтва, розкриття яких суттєво поглиблює 

методологічний інструментарій вивчення національної традиційної культури 

Китаю. Тут найважливішу роль відіграли художні тенденції початку XX ст.:  

а) інтерес до східного вокально-сценічного мистецтва та специфіки його 

синтетизму з боку європейських митців;  

б) безпосереднє знайомство оперних режисерів з Пекінською оперою;  
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в) практичне освоєння та теоретичне осмислення художніх 

можливостей, пов'язаних з появою кіно.  

Йдеться про те, що китайських театр набуває значення 

звукозображальних вузалізованих образів, де «звукоглядний контрапункт» (за 

С. Ейзенштейном) створює підґрунтя для прочитання компзиційності образу, 

про що пише Т. Каблова, як у контексті горизонтального розгортання змісту, 

так й відповідно у вертикалі його сприйняття у конкретному моменті, де 

сутнісним змістом стає осмислення взаємозв'язку звукового та зорового рядів 

[39]. Цей той теоретичний підхід, який сьогодні успішно використовується і у 

театрознавстві: «ейзенштейнівський звукоглядний контрапункт» 

застосовують при аналізі музики у драматичному театрі [78, 20]. Важливо, що 

зазначене поняття звукозоглядного контрапункту дозволяє забезпечити 

дослідницькі стратегії, які обумовлені завданнями нашого дослідження. 

Суттєвим є факт, що саме східний театр трактовано як найбільш органічний 

варіант театрального синтезу [41]. 

 Семіотичний підхід знайшов втілення в таких поняттях як «образна 

система», «образний лад» та ін. Семіотична методологія стала тим базисом 

вивчення знакової системи вокально-сценічного мистецтва Китаю та дозволяє 

говорити про синтез семіотики мистецтва та семіотики театру. Синестетичний 

ракурс застосовувався при композиційно-образному горизонтальному та 

вертикальному аналізі творів, а також створюваних на їх основі звукоглядних 

поєднань і втілився в понятті «синестетики», як «здатності зводити воєдино 

всі одноманітні відчуття, що приносяться з різних областей різними органами 

почуттів» [78, с. 336]. Тобто йдеться про наявність певного з'єднання 

звукового та зорового рядів шляхом створення звукозорової партитури. Тобто 

можна припуститися думки про наявність певного монтажу елементів різної 

природи, де внутрішньої синхронності усіх зображальних елементів, а також 

музичної думки поєднана філософським підходом до циклічності, яка є рухом 

всесвіту.  Саме зазначене дозволяє говорити про споглядальність у процесі 
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спостереження за рухами китайського актора на сцені, що мають яскраву 

пластичну і ритмічну виразність, вивіреність і чіткість жестів, а також 

вражаючу синхронізацію руху і музики. У процесі осмислення із вимірності 

зображення та звуку розробляються поняття «синхронність» (фактична, 

метрична та ритмічна та ін.) та «асинхронність», «паралелізм» та 

«контрапункт» де центральною якістю стає композиційність структури та  

спроблема художньої образності 

При вивченні цзинцзюй використовуються і методи точних наук, 

зокрема метод комп'ютерного аналізу, залучення якого дозволило встановити 

специфіку співочих тембрів і виявити близькість спектральних характеристик 

чоловічих голосів до жіночих порівняно з аналогічними параметрами в 

європейське оперне мистецтво [28, 14]. 

Підводячи підсумки проведеного аналітичного огляду літератури, а 

також методологічні підходів до дослідження можна зазначити, що  у жодному 

з названих джерел немає докладного, систематичного та комплексного аналізу 

динаміки вокально-сценічного мистецтва з позицій його національно- 

культурних традицій, зокрема у прояві оперного мистецтва, а саме аналізу 

втілення у Пекінської опери  на різних історичних відрізках культурного 

розвитку. Також не виявлено упорядкування підходів щодо обрання лібретто, 

мелодійних моделей та їх прототипів, ладової основи, темпо-ритму, 

інструментарію, особливостей вокального та інструментального виконання 

тощо. 

Можна зазначити, що істотний науковий інтерес до театрального 

мистецтва, яке трактовано як невід’ємне від вокального у Китаю,  за межами 

країни суттєво зростає лише у XX ст., разом з цим виникає і проблема вибору 

достовірної термінології у визначенні його основних понять. Варто 

наголосити, що проведений аналітико-методологічними  аналіз свідчить, що 

перші наукові публікації, присвячені вивченню саме оперного мистецтва, 

з'явилися у Китаї у 1980-х роках.   
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Варто також акцентувати, щодо термінології, що стосується вивчення 

вокально-сценічного мистецтва, зокрема Пекінської опери. У роботі буде 

використано як синонімічні два поняття: китайська музична драма і китайська 

опера. Вони вживаються як синоніми через тяжіння до визначення слово опера 

у європейській культури, що було науково обґрунтовано у низки праць, 

наприклад у працях Шнеєрсона, Лю Бинцяна, Ши Сюйшэн та інших. 

Незважаючи на цінність наведених праць, для дослідження насамперед 

Пекінської опери, як цілісного феномену в даний час їх недостатньо. 

Залишається широке поле для подальшого вивчення історико-культурної та 

жанрово-стильової проблематики, національної традиційності у вокально-

сценічному мистецтві Китаю. Зазначені у підрозділі методи виокремлені серед 

загальної низки насамперед через потребу вирішення поставлених завдань, 

щодо таких аспектів вивчення та аналізу конкретних прикладів, як історія 

створення в соціокультурному контексті, літературна мова лібрето, 

драматургія, типологія персонажів та їх музичні характеристики, музична 

мова (насамперед вокальна), форми взаємодії з традиційним китайським 

театром (зокрема з жанром Пекінської опери), з європейським симфонічним 

та оперним мистецтвом.  

У подальшій роботі вбачається доцільним розглянути культурно-

історичні процеси формування музичної культури, історії формування 

вокально-сценічного мистецтва, насамперед Пекінської опери, а також 

провести аналіз творів, що найяскравіше демонструють вплив національних 

традицій Китаю на вокально-сценічне мистецтво.  

 

1.2. Вокально-сценічна культура Китаю у контексті національної 

ментальності. 

 

Національна музика є усталеним символом культури Китаю та 

органічною частиною виховання патріотизму. Саме на музичну культуру 
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покладено завдання посилити національну гордість і впевненість у собі. 

Національна музика Китаю має надзвичайно багатий зміст і художню цінність. 

За тисячі років розвитку китайська традиційна музика була інтегрована та 

передана симбіозом східного вплиу на західну, що робить музику китайської 

нації дедалі багатшою. Відповідно до твердження Чень Цзяньхуа династія Тан 

бачила «звук квітучого Тан», що вказує на період розквіту традиційної 

музичної культури Китаю [137]. 

Традиційна музика має різноманітні форми та високий рівень 

залученості до вокально-сценічного мистецтв, що відіграє значну роль у 

поширенні традиційної китайської культури. Коли ми слухаємо традиційну 

музику, ми можемо не тільки відчути її емоції, але й відчути її коріння в 

китайській традиційній культурі та регіональної належності. 

Відповідно до естетичних концепцій Китаю, традиція «подібна до крові 

в артеріях, а культура – генетичній інформації, що вирує в ній. Сучасність, 

наче хвилею, накриває глину та пісок старовини» [22]. Дослідження явищ 

національної музичної культури, до яких належить і китайська вокально-

сценічна культура, поза властивій їй мовного середовища, історико-

художнього контексту, наукової оцінки соціального значення, не може бути 

повним та об'єктивним. Якщо вивчати китайську культуру як 

позаєвропейську, актуалізується специфічний для науки Китаю процес 

пізнання – «розуміння через співпереживання», для якого «співпереживати» 

означає осягати об'єкт дослідження з позицій культури, до якої він належить. 

Перш ніж розпочати аналіз китайського вокально-сценічного мистецтва, 

необхідно узагальнити уявлення про музичну культуру Китаю з метою 

виявлення обумовлених національними традиціями аспектів художнього 

мислення. 

Лю Хуанмін пов'язує етимологічну природу слова «культура» у 

китайській мові з поняттям «гуманітарна освіта». «Культура» (культура, де 文 

– письмовий знак, а ма – зміна, освіта) є скороченою формою словосполучення 
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«гуманітарна освіта» (人文教化). У китайській мові «гуманітарний» 

складається з поєднання слів «людина» та «письмовий знак»: існування 

культури можливе за наявності людини, що володіє писемністю. Ієрогліф 

«письмовий знак» включає поняття мова і писемність. «Освіта» означає 

взаємодію духовної та фізичної діяльності людини. Дієслово «утворювати» 

вказує на процес визнання зразка в естетичній діяльності [50, с.11]. 

Китайська музична культура має тисячолітню історію, яка є результатом 

спільного колективного творення індивідуумів, представників різних регіонів, 

а також різних національностей, які в різні часи мешкали на території 

сучасного Китаю. Відповідно до особливостей життєвого простору 

відбувалося формування китайської національної музики, на яке впливали 

природнє середовище, основні методи виробництва, побут, традиції, мова, 

релігія та інші аспекти всіх етнічних груп. Важливим заходом формування 

доброго екологічного середовища національної вокальної музичної культури 

є збереження національних культурних генів національної вокальної музики. 

Співвідношення культури та природи в Китаї узагальнює постулат 

Конфуція: «шануй богів, але тримайся від них подалі» [143, 22]. Китайці не 

надто шанують богів, оскільки людське існування сповнене божественним 

пафосом. У вченні Лао Цзи утверджується співіснування неба, землі, людини, 

ототожнення людини з небом та землею. Моральні принципи поклоніння небу, 

государю, батькові, вчителю сприяли розмиванню кордонів між людиною та 

божеством. У класичній поезії людина постає віч-на-віч перед божеством, 

перебуваючи під неосяжним небом. Цей образ людини відбито у китайській 

художній традиції. Специфіка містичної складової китайської релігійності – 

основа жанру[131, 122]. 

Національна культура є найважливішим фактором розвитку китайської 

національної вокальної музики. Різноманітність і багатство вокального 

музичного мистецтва китайської нації є відмінними характеристиками 

вокального музичного мистецтва Китаю, і збереження таких характеристик є 
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основою розвитку вокальної музики китайської нації, що також є основним 

завданням різнобічного розвитку вокальної музики китайського народу.  

Традиції китайського світогляду закликають не підніматися високо 

вгору, не опускатися вниз, підтримуючи гармонію життєвого шляху. У музиці 

принцип прямування «серединним» шляхом зумовив рівність і плавність руху, 

стриманість мелодійної лінії, мінімалізації емоцій, конфліктного початку. 

Властивості національного музичного мистецтва відбито у китайській 

художній пісні, повільний темп, стриманість почуттів якої відбивають 

концепцію серединного шляху, що частково розкрито у дисертаційному 

дослідження У Хунюань [102]. 

Принцип всеосяжної єдності світу, фактори стабільності культури 

вплинули на трактування музики. Дослідник Цзан Ібін наголошує: «На 

розвиток історії музики вплинула конфуціанська музична теорія», що 

визначило «довгий шлях» її розвитку [116,10], він акцентує, що музика 

займала важливе місце в китайському суспільстві з часів суперечок між 

послідовниками філософських навчань Конфуція та Мо-Цзи. 

Традиційні ознаки китайської музичної культури, що знаходять своє 

відбиття у створенні та виконання пісень, опер та інструментальної музики як 

давнини, так й сучасності, при чому, як наголошує Чжао Дунмей навіть ті, що 

сьогодні є естрадною чи рок-культурою, представлені загальними правилами, 

які, власне, й склали  естетичну основу мистецтва Китаю, у тому числі й 

вокально-сценічного. Відповідно до думки зазначеного дослідника, ці правила 

є похідними від конфуціанства, як основної світоглядної позиції й спрямовані 

на споглядальність до самодостатність у системі власного зростання та 

збереження власної незалежної внутрішньої особистості [143].  

Серед типових ознак які певною мірою є носіями конфуціанства у 

музиці, є концептуальність, внутрішній стрижень твору, який є основою 

існування твору у просторі як культурно-історичному відповідно до 

соціального стану, так й до загально-природнього розвитку та процесуальності 
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як такої.  Другою специфічною ознакою є своєрідність стилю та виконання, де 

головним є органічність та перформативність музичного акту, що реалізується 

насамперед через імпровізаційне викладення музичного матеріалу [143, 112-

117].  

Далі дослідник відокремлює такі складові як гармонійна єдність людини 

і природи, поєднання та проникнення емоцій та етики, простота і помірність, 

елегантність та стриманість [143, 128]. Варто наголосити, що виведення 

останніх ознак у окремі складові є певною штучністю, бо вони іманентно 

входять до перших двох та є універсальними для мистецтва Китаю й є 

першопричиною реалізації та втілення у виконавській традиції та традиції 

творення у вокально-сценічному мистецтві.   

Відповідно до принципів естетики Китаю,  вокально-сценічна культура 

забезпечує пряме відбиття культури китайського народу, національний 

характер, духовні риси, вимову та інтонацію. Популярність вокально-

сценічної культури забезпечує ту концептуальність образу, де поєднується 

звук, співочі навички, характерні рухи, які пропаговані традиційністю 

народної музики, її внутрішнім змістом, а також наявність тої 

перформативності яка стає результатом усього комплексу зазначених 

складових. Водночас у контексті даного дослідження акцент на вокальну 

культуру, її походження є основним відносно до сценічного втілення. Це 

обґрунтовано тим фактом, що саме пісенна творчість склала основу образного 

змісту сценічного мистецтва, сформувала зміст перформативного втілення 

основних ідей. Теорія традиційної вокальної музики в Китаї є результатом 

історичного розвитку та накопичення, яка має об’єктивність, яка не залежить 

від волі людини, а саме невід’ємну спадковість культурного розвитку, 

незалежно від її власних характеристик або цінності та значення існування. 

Мистецтво співу, як наголошує Лю Бінцян, це «спів музики мовою», це 

лінгвістичне музичне мистецтво, а також мистецтво музичної мови. Таким 

чином, це комплексне мистецтво, яке ідеально поєднує музику та мову та 
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об’єднує їх для вираження емоцій у певну форму. Якщо слово неправильне, 

значення слова буде незрозумілим, і це буде заплутувати аудиторію й втрачати 

комунікацію з реципієнтом [57].  

У Стародавньому Китаї першим чітко «відчув» естетичну концепцію та 

зв'язок між виконавцем, композитором та глядачем поет, видатний музичний 

критик Бай Цзюй-і з династії Тан. Він написав цей вірш про щастя у збірнику 

«Запитай Ян Цюн». «Стародавні боги співали природою, а люди співають 

пісні», але суттєвим є факт, що Бай Цзюй-і акцентує, що просте виконання не 

є основою «будь-який рот співає, а тіло є пустим», емоційність вкладена у 

певну форму повинна бути першоджерелом –  «паперова квітка є гарною, але 

ніколи не пахне як жива»  [106, 34-48]. Тобто це те, що можна позиціонувати 

як художню концепцію, тобто саме те, що пропагує все мистецьке дійство.  

Варто наголосити, що  більшість дослідників серед яких Хао Цзянхун 

виокремлюють три основні стильові аспекти, а саме: мелодична лінія, гармонії 

та художня концепція. 

Китайська народна музика — це система мислення, орієнтована на 

лінеарність викладення. Таке мислення частково спирається на 

західноєвропейську музичну думку, щодо співучості викладення мелодичного 

матеріалу, а з іншого боку тяжіє до тембральної звукозображальності, 

звукових ефектах, що наслідують звуки природи. Мелодична лінія формує 

музичну основу, яка використовує гармонію та поліфонію для вираження 

філософії конфуціанства [131, 10]. Цікавим фактом є те, що лінія вважається 

довершеною формою й в цілому уся китайська національна музика в 

основному складається з репертуару, який належить до мономузичної 

системи. Вокальна мелодія безпосередньо породжується звуком і колоритом 

поезії, вербальною складовою. Багата на різноманітні кольори у виконанні 

музична тканина, де спостерігається тяжіння до збереження наголосів 

відповідно до специфіки діалекту, тембральні використання різних регістрів 

інструментів, складають враження тяжіння до евфемізму. Слід наголосити, що 
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поняття лінії та її довершеності є також характерним для каліграфії, живопису, 

скульптури, танцю та інших мистецтв. 

Цікавою складовою лінійного викладення мелодії є використання 

двошаровості музично-композиційного мислення. Йдеться про те, що звук 

трактовано як – монообробка, яка створює оформлення мелодії, або логічно 

утворює специфіку гармонії, а сам процес звуковидобування – це рух звуку. 

Можна припуститися думки, що у даному випадку йдеться про використання 

усього специфічного рядку обертонового звукоряду. У цьому процесі мелодія, 

через витіюватість музичні лінії, гучність та тембр тону створює специфіку 

важливих ознак національного музичного стилю. Варто також навести факти, 

які перегукуються з дослідженнями Піфагора, на які у своєму дослідженні 

золотого перетину спираєтсья Т. Каблова.  Йдеться про використання 

коливань звуку(струни), як звукозображального засобу для втілення звукового 

образу: «Зігніть музику у форму хвилі, сформуйте криву до і після, покращте 

чарівність музики» [39]. Тобто, найголовнішим завданням традиційної 

музичної культури стає вміння сприйняти, уявити та рефлексувати на 

музичний матеріал.  

Як невід'ємна частина китайської національної культури, китайська 

національна музика сформувала загальну естетичну основу та художню 

парадигму після тисячоліть розвитку та еволюції. Динамічне, статичне, 

симетричне, стабільне розташування ритму, принцип збалансованої 

симетричності та симетричний метод складання кожного шару, 5-тонова 

структура, література, поезія, мова, танець, опера та інше у контексті 

взаємодоповнення у спільному виконанні та контрасті, а також відповідний 

режим музичного вираження з ефектом простоти та наближеності до 

процесуальності, як символу реального світобуття. Тобто все те, що Цай 

Чунгде визначає як процес музикотворення з позицій формування 

специфічного «мовного стилю» як традиційний спосіб вираження та 

естетичний спосіб «вільної руки» (імпровізаційності) мають значний вплив на 
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формування характеристик китайського національного музичного стилю [115, 

217-222]. 

У довгостроковому процесі розвитку стильові характеристики 

китайської вокальної музики в основному відображаються у використанні 

голосу, регулюванні голосу, голосових навичках, мовних характеристиках, 

музичному стилі, естетичних вимогах тощо. Тенденція мелодії традиційних 

китайських пісень узгоджується з тенденцією тону тексту. У культурі, де 

домінує усна культура, духовна культура, така як знання про виживання 

людини, норми поведінки, естетичні уподобання тощо, в основному залежить 

від успадкування усної мови. Вокальне мистецтво є одним із основних видів 

культурної спадщини. З давніх часів прекрасний голос і мелодія стали 

естетичним ідеалом вокальної музики в Китаї. У тембральному плані вибір 

китайської національної вокальної музики також базується на китайській мові 

та акустиці. Цікавими є темброві характеристики закону про китайський 

національний спів, заснований на китайській акустиці, який накопичив 

стабільну концепцію краси тембру. Мелодія національного співу в основному 

базується на п’ятитоновій основі. ЇЇ мелодія більш природня й плавна, із 

тембральною зміною, прикрашенням гармоній тощо. Необхідно додати 

статичні рухи або динамічну статику, або динамічні комбінації керованих 

мелодій, більш барвисті мелодійні лінії та більш красиві мелодії, які 

використовуються як засіб розвитку мелодичної лінії. «Музиканти, небо і 

земля в одному» [131, 57-59]. Від стародавньої династії Західної Чжоу до 

ритуальної музики жертвопринесення предків небу та землі, колективна 

підсвідомість, яка у довготривалій практиці зберігає світосприйняття, яке  

укорінено у країні протягом тисяч років й спрямовано на гармонію та 

божественну сутність природнього на рівні мікро та макро-сприйняття[131, 

67]. 

Якщо звернутися до характерних ознак, що відрізняють національну 

традицію китайської музики від європейської– це відсутність уніфікованої 
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індивідуальності, відсутність притаманних останній підкреслено 

гуманістичних традицій, безпосереднього вираження почуттів, підкреслення 

індивідуальності [24, 5]. Китайська національна вокальна музика більш 

концептуально зріла, поміркована й така, що спрямована на охоплення 

індивідуального у загальній гармонійності світоустрою. Йдеться про те, що 

ціннісним є не тільки композитор чи виконавець, який буквально творить 

музику, а й сама музика, незалежно від її ресурсного забезпечення. Тобто, 

вирішальним для створення такого традиційного зразку китайського 

музичного мистецтва стає не тільки емоційне вираження у піснях, але й 

інструмент та матеріал з якого він зроблений, що у кінцевому випадку впливає 

на специфіку звуковидобування. 

Серед специфічних складових варто навести факт, що своєрідність 

виконання пропагувала специфічність нотації.  Дослідники вказують, що цей 

вплив став результатом оформлення китайського національного музичного 

стилю у універсальному, не персоніфікованому значенні як специфічної 

категорія у традиційну китайську «рамкову» нотація. Китайська музична 

культура має давню історію, але на погляд Чжао Дунмей є недостатньо чітким 

засобом фіксації музичної тканини [143, 21]. Водночас, варто акцентувати, що 

це результат багатьох факторів, які походять від специфіки побутування та 

використання музичного матеріалу, його фактичного виконання, та 

демонструють унікальне культурне походження, гуманістично-

натуралістичну цінність і вираження китайських національних почуттів, що 

насамперед відбилося у імпровізаційності виконання. Традиційна китайська 

нотація постає як певна фреймова репрезентація де фіксовано тільки основний 

ритм, основні складові традиційної музичної вокальної та /або 

інструментальної партії тощо. Варто наголосити, що саме фреймова 

презентація дозволяє реалізувати модель «смисл – текст», яка у свою чергу 

будує модель тексту де звукові складові як музичні (вокальні, 

інструментальні), вербальні, є відбитком подій, сцен, ситуацій, характерних 
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для культури, для регіональних носіїв мови та забезпечують стійкий 

концептуально зрозумілий комунікаційний аспект, де фрейми, як структура, 

що містить інформацію дозволяє надати певну форму музичній думці. 

Можна стверджувати, що це обумовлює базовий шар, що зафіксована 

структура отримує вигляд прецедентного тексту, який набуває значення 

символу або знаку, який впливає на питання визначення внутрішньої форми 

цього концептуального тексту й забезпечує його зовнішню структурованість. 

При цьому у ньому імпліцитно закладено можливості імпровізаційності не 

стільки відповідно до здібностей виконавця, скільки як відбиття загально-

природнього процесуально-змінного світу.    

Таким чином, у процесі свого унормування, музична думка китайської 

традиції, дозволяє втілювати інновації національної ментальності, забезпечує 

художнє виконання, де стає можливим не тільки факт, що виконавець «може 

змінити мелодію», а й «може використати мелодію кілька разів» [143, 34-38].  

У китайській народній музиці також існує традиція відтворення всіх 

видів нових творів відповідно до особистого досвіду та здібностей до 

вдосконалення як мелодичної думки, так й власної майстерності. Таким 

чином, одна й  та сама партитура може створювати різні версії та музичні стилі 

під час виконання різними виконавцями. Фреймова репрезентація має в своїй 

основі принцип редукції, що дає можливість звести велику різноманітність 

життєвих ситуацій, відображених у прецедентних текстах, до обмеженої 

кількості типових інваріантних сценаріїв та виявити структурну аналогію між 

ними. Традиційна китайська естетична думка та послідовна імпровізація 

генеруються як похідні розуміння музичної емоцій, як засіб для створення 

музичного рішення для реалізації проявів світобуття у музичному мистецтві 

через використання уявлення про життя композитора та виконавця, а також 

через здатність вираження внутрішньої музичної мотивації останнього, на що 

частково вказує й Лі Мін [43].  Цікаво, що така естетично-філософська база 
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спропагувала теоретичні пошуки відповідно до системи вокального 

музикування.   

Так, Тьєн Чжі Пін виводить систему ритуальної музики, яка була 

відбиттям побуту та вірувань китайського народу, філософії їх мислення та 

констатує, що музика Сяо (бамбукової флейти), була тісніше пов’язана з 

політикою етикету та цінувалася правителями та знаттю. Суттєво, що 

теоретичні передумови створення вірного співу відразу формувалися 

незалежно етапу розвитку. Так, важливість «гортанної порожнини» була 

згадана в стародавній китайській вокальній теорії. Наприклад, коли йдеться 

про «горло — це слово, тобто голос це вихід звуку». «Гортань із дзвінким 

звуком проходить повз рот», «Але язики,  губи та зуби мають різну силу, і вони 

не можуть вийти з горла» [99,56-59]. Саме такі фрази формували культуру 

звуковидобудови та дозволяли стрімкий розвиток та поширення опери 

куньцюй та Пекінської опери. Традиційне китайське вокальне мистецтво 

історично наголошувало на характері «спливання слів», й хоча теорія співу 

мала багато дискусій щодо «характеру та звучання слів» та відповідних рухів 

до цих слів, основні постулати співу, такі як «вірші та поеми, пісні завжди 

говорять», «гармонія та гармонічність у співі повинні бути чіткими до точності 

слова», а  слова круглі, чіткі та лаконічні, «співаючи з любов’ю, зі звучанням 

слів, з лініями слів, лінії слів круглі» як вказує Хе Сінь у своїх роботах, що 

присвячені формуванню пісенної культури та вивченню вокально-вербальної 

складової[108, 101]. 

Серед основних мистецьких практик варто навести вислови з 

дослідження Лі Сіань та Цзюнь Чі, які підтверджують попередні тези, а саме: 

«Співаючи пісню, потрібно відчувати пісню. Людина, яка відчуває, також 

повинна мати сюжет у пісні. Коли сюжет зрозумілий, знаючи зміст твору, де 

він, наскільки ти впевнений, ти маєш такий погляд». До цього є ремарка: якщо 

ви хочете заспівати гарну пісню, ви повинні спочатку попросити майстра 

пояснити зміст пісні, якщо вчитель може бути спантеличений й недостатньо 
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надає інформацію,  Ви можете звернутися до літераторів» [108, 102-103]. 

Тобто основним у їх розміркуваннях є те, що для того щоб відчути пісню, 

спочатку треба зрозуміти сенс пісні, влити життєвість у тон і перетворити його 

на емоційний тон. Також зазначається, що «Люди, які вчаться співати, не 

говорять про незграбність, а просто дивляться на рот і у рот; а слово повинно 

говоритися повільно або коротко, спочатку запитайте, чи є слово тим словом 

яким ви його вважаєте» [45, 78].  Цікавим для підсилення значущості 

сенсотворчого змісту вербальної складової є такий вислів майстрів «Не 

говоріть про те, як він співає. Просто подивіться на його рот, щоб дізнатися 

його кунг-фу» [45, 14]. Лі Сіань та Цзюнь Чі акцентують, що  шанувальники 

оцінюють якість та гармонійність між римованим текстом та мелодію. Варто 

наголосити, що їх робота базується на нарисах «Сіань Цін» які є результатом 

уважного спостереження Лі Юй – стародавнього майстра співу за вокальною 

музикою протягом багатьох років, де він значною мірою підкреслює 

стандартність і строгість риторики співака. Його погляди, викладені в цій 

монографії, мають велике академічне значення та є жвавим відгуком щодо 

керівництва співом того часу [132,145-156].  

За часів династії Тан вокальне мистецтво Китаю було достатньо 

провідною галуззю. Це обумовило теоретичні розвідки не тільки щодо 

значення сенсу у створенні якісного звучання, а й щодо дихання, його системи 

та впливу на формування образу та змісту виконання. «Хороший співак, якщо 

у нього є навички, може приборкати чудеса долини Юньсян» [99, 24], тобто 

привести до незалежності дихання від зовнішніх факторів. Йдеться про те, що 

той хто добре співає, повинен навчитися регулювати та контролювати 

дихання. «Коли ви співаєте, ви повинні дихати так, як нібито погодні хмари й 

дим повільно вилітають із пупка, а голос, ніби вітер, доходить до горла».  

За ладом наспіву також розрізняють високий і низький голос. Ці 

походить від технології пупка (тобто «даньтянь ці» трактована як опора 

діафрагми), до якої ми звикли. Саме тут, на черевному пупку, концентрується 
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думки та й звідси походить рух внутрішньої ці. Тобто  достатній вдих виходить 

природним шляхом із живота, але й робить звук прямим – «Здається, що небо 

зупиняє хмари в небі та змушує всю долину стати замареною» [99, 41]. 

Відповідність дихання до вербальної, а також музичної фази, вміння 

його приборкати, розвинути й вибудовувати відповідно до сценічного руху 

зазначає й  Дуань Анджі. Він акцентує, що дихання є таємницею співу, тобто 

майстерність використання даньтянь ці може зробити звук яскравим. 

Незалежно від відстані, звук має ефект резонансу та сильну проникаючу силу. 

Дуань Анджі, розповідаючи про сценічний спів того часу, акцентує його 

звукову, силову насиченість [93, 1183].  

Вокальне мистецтво пізньої династії Тан, має значну академічну 

цінність. Сьогодні у навчанні вокалу, у формуванні вокальної майстерності, 

достатньо часто звертаються до канонів, аргументуючи тим, що саме там 

склалися базові настанови, які є теоретичною основою для розвитку 

вокального мистецтва в сучасному Китаї.  Про певну досконалість у вокальній 

теорії, яка сприяла розквіту співочого мистецтва китайські музикознавці 

вбачають під час правління династії Тан.  

Згідно з історичними дослідженнями Тянь Бань, Тан Сюаньцзун та Лі 

Лунцзі були основними творцями музики, виконавцями та ідеологами у 

мистецькій галузі під час правління династії Тан. Сам Лі Лунцзі виступав за 

поєднання музичної культури та мистецтва зі стратегію управління країною. 

Тан Сюаньцзун став творцем театральної школи, де вокально-сценічне 

мистецтво набувало дійсно просвітницько-політичного – характеру. 

«Грушевий сад» – театральну школу, який він створив, виховала багатьох 

відомих музикантів і співаків. Серед них можна зазначити Юнсінь, який 

пройшов «повз Цзю Мо, звільнив голос та який зіграв роль раба; Ян Цюн, повія 

з вином; Цзянлін, чий голос евфемістичний солов'їний, дихання безперервне, 

а виконання сповнене емоціями; «Стародавні співають і співають, теперішня 

людина співає лише співаючи, якщо ви хочете запитати монарха, ви можете 
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спробувати запитати Ян Цюн», відомий вірш Бай Цзюй-і про який йшлося 

вище та який є справжнім зразком відношення до музики та її значення [99, 

23-29].  

Династія Тан була періодом, коли економіка Китаю була сильною, 

література та мистецтво розвиненими, а військова сфера та дипломатія були 

найсильнішими. Деякі дослідники описують їх правління як центр світу, 

«Париж на Сході». «Очі Ху Кучеряві зелені, а багатоповерхівки вночі тихо 

віють бамбуком, а фіолетове коріння лотоса блискуче дивиться в очі Ху, 

надихаючи виголосити промову». Бай Цзюй-і яскраво зобразив династію Тан 

у своїй поемі «Гуо Ле».  Важливо, що у цей час музичний стиль та співочі 

навички Китаю були передані до Європи через Японію та інші країни Азії, що 

значно збагатило європейську культуру та мистецтво, а західна наука про 

дихання XIX столітті включила до себе й наукову теорію співу «Даньтянь Ці» 

[98, 113-119]. 

Відносно до формування традиційної вокально-сценічної культури 

Китаю, варто зазначити практичні поради Сюй Дачжуан з династії Цін. У своїх 

роботах автор повністю обговорює співвідношення між «ритмом» і «видихом» 

у співі. «Співай у відповідь, розслабляй горло» принцип співу. Це свідчить про 

те, що тодішні співаки приділяли увагу співочій атмосфері та строгості 

співу[118, 23]. Оскільки оперна музика процвітала в різних місцях, оперна 

музика стала основною течією національної вокальної музики в династіях Мін 

і Цін. 

Янь Наньці з династії Юань спробував систематизувати надбання з 

галузі вокально-сценічного мистецтва у трактат «Теорія співу», що є одною з 

найгрунтовніших праць у стародавньому Китаї, яка спеціалізується на 

вокальній теорії. Китайський дослідник вокального мистецтва, зокрема 

пісенно Янь, Куанминь   стверджує, що це найбільш повна і систематизована  

монографія в серії професійних книг з вокальної музики – тут поєднано тонкий 
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естетичний смак китайського народу, а національна вокальна музика отримує 

міцне теоретичне підґрунтя [172].  

Китайська традиційна вокальна музика має свою академічну цінність, 

яка є похідною для спрямування виконавської практики сучасних музикантів 

та для сприяння розвитку світового вокального мистецтва. Китайська 

традиційна музика повинна не тільки приділяє увагу звуку, але й звертає увагу 

на якісне виконання. Особливо важливі емоційні прояви, але які не мають 

загальновідвертого вираження. Почуття, що закладені у змісті кожної пісні, 

можуть бути різними та мати різний характер прояву. Тому для того, щоб 

добре заспівати пісню, не можна навчитися механічної формули. Навіть якщо 

голос співака красивий і легкий, але йде всупереч змісту співаної пісні, тоді 

музичний матеріал може бути незрозумілим слухачу, не достатньо ясним для 

реципієнта. У «Теорії співу» вченого династії Юань Янь Наньчжі окрім таких 

специфічних особливості мистецтва співу, тембру він вказує, що «можна 

побачити, що простота і природа є характеристиками співу, і це також є 

найважливішим моментом співу». Також він вказує на необхідність 

наслідування природі, але не всупереч ній: «спроби переслідування певних 

тонів всупереч природі не може надовго завоювати любов і вдячність людей» 

[171, 115]. Залишаючи спектр можливостей для реалізації індивідуального 

підходу у китайській традицій сформована культура співу, де 

імпровізаційність дозволить продемонструвати власні особливості більш 

помітними.  

Традиційна китайська музична культура, зокрема вокальна, що склала у 

майбутньому основу Пекінської опери, з моменту свого становлення 

передбачала наукове підґрунтя у вивченні мистецтва співочої мови. Завдяки 

еволюції та розвитку протягом тисячоліть, протягом періодів Сун, Юань, Мін 

і Цін, діяльність співу почала відокремлюватися від багатьох музичних 

мистецтв і стала спеціалізованою галуззю. Після тривалого періоду 

досліджень і практик сучасне китайське вокальне мистецтво увібрало у себе 
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філософсько-естетичні канони національної ментальності та сформувало 

специфічні виконавські особливості.  Останні були продиктовані пошуком 

гармонійної єдності та доцільності, сенсотворення через емоційно-вербальну 

наповненість.  

Як походить з зазначеного вище, китайська національна вокальна 

музика завжди відрізнялася «вишуканим шармом і звикла використовувати 

присмак упередженості як важливий критерій оцінки рівня співу» [43, 128]. 

Серед традиційних складових організації виокремлюється відповідальне 

ставлення до «звукових порожнин» (пауз), римування та співання з врахування 

тембру та його відношення до мови, специфіки мовлення, що у висновках 

здатно формувати своєрідні ритмічні каденції національної вокальної музики, 

наділяти виконання музичною експресією та художньої привабливістю. Тобто 

можна зробити висновки, що мелодичне оздоблення напряму залежить від 

тембру, а динаміка та швидкість забезпечує вербалізація виконання. Відносно 

тяжіння до стабільності це отримує прояв у фреймоструктурах, які дозволяють 

зберігати основний базис мелодії, від якого варто відштовхуватися та будувати 

власну інтерпретацію виконавцю.  

В цілому, при акцентуванні імпровізаційного, вільного стилю виконання 

спостерігається відповідальне ставлення до мелодії з урахуванням значення 

кожного внесеного елементу. Важливо зазначити також, специфіку 

декоративності музичного співу, що трактовано як спроба передати голосом 

звучання інструментів, які у свою чергу повторюють звуки природи. Зазначене 

обґрунтовує й своєрідний графічний каркас мелодії.  Відповідно до  звуків 

природи напрацьовується метод зміни звуку за висотою та силою, а також 

тривалістю. Останнє обґрунтовується як вербальним словом, емоцією, так й 

здібностями співака, але вирішальним є відчуття музичного матеріалу: «Іноді 

трохи повільніше, трохи швидше, але співак повинен бути серцем музики, має 

бути сприятливим для виконання співу, і вільним у створенні образу» [141, 54-

59]. 
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У вокально-сценічному мистецтві відбувається симбіоз таких понять як 

почуття, звук, ритм, слово, які завжди перехресно інтегруються, поєднуються 

разом й створюють мистецтво вокальної музики відповідно до загального 

настрою, голос при цьому трактується бінарно – він не тільки дозволяє 

виспівувати звук, а й доносити слово для вираження розумової діяльності 

людей, емоційності сприйняття, її внутрішнього світу тощо.  

Йдеться про те, що створення китайського національного вокального 

сценічного мистецтва побудовано не лише на  красі звуковідтворення, тексту, 

своєрідною емоційністю (насиченою й стриманою водночас), буквальним 

співвідношенням звуку та рими. Навіть володіння голосом на високому 

виконавському рівні недостатньо для формування традиційного китайського 

музичного мистецтва. Основним лишається філософія мислення та 

світосприйняття, яка розглядає складові мистецтва, його саме, а також місце 

музики у Всесвіті з позицій відносин між локальним та цілим. Вони залежать 

одне від одного, впливають одне на одного; тому почуття, звук, ритм, рима, 

слово – це лише взаємна координація, взаємна співпраця, взаємне 

пристосування «до солодкого почуття, яскравої та емоційної чарівності краси» 

[50].  

На теперішній час Китай сформував національні стилі вокального 

музичного мистецтва, його своєрідність забезпечила успіх та гордість 

національного вокального музичного мистецтва. Країна достатньо 

представлена регіональними осередками, етнічними групами й з точки зору 

розвитку національного мистецтва співу, то усередині себе  також має свої 

власні національні особливості, самостійний аспект розвитку.   

Підсумовуючи варто зазначити, що «емоція, звук та слово» є трьома 

основними характеристиками національного вокального музичного мистецтва 

Китаю, а найвища сфера творчості «співати чудово срібним голосом і 

глибоким почуттям» є естетичною концепцією національного вокального 

музичного мистецтва Китаю з давніх часів. «Емоція» – це душа співу, а пісня 
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без душі не може зворушити. Вокальна музика – це мистецтво виконання 

голосом, тому їй потрібна «емоційність» з урахуванням як музики, так й 

буквально вербального звуку, щоб продемонструвати зміст музики. Тим 

часом, через естетичну звичку китайців, сформовану особливим культурним 

середовищем, суспільством та історією, ми повинні прийняти особливий 

спосіб справлятися з емоціями під час співу, наприклад, національних пісень, 

щоб сформувати особливий стиль співу. «Оспівувати свої почуття» викликано 

вашими справжніми почуттями, і ваш звук має бути здатним «торкатися 

людей» і створюватися вашими справжніми почуттями. Ваша пісня має бути 

«чарівною», щоб «зворушити людей», тобто «звучати від справжніх почуттів 

і любові» [108, 100]. Для співу «звук» є важливою основою. Без хорошого 

звуку неможливо створити пісні вдруге. Звук національної вокальної музики – 

це унікальний звук, заснований на китайській подобі до звучання природи, 

тому він повинен базуватися на передумовах наукових методів навчання, 

знання та застосування голосу, особистості та характеристик національної 

вокальної музики, щоб китайська мова, єдність емоцій та стилю, координація, 

продуктивність відповідала світосприйняттю та філософії  соціуму. 

Слово, від якого залежить рима – це смак, колір, стиль і індивідуальність 

[98, 34]. У пісні співака, в уяві глядача, вона є красою в музичних слухачах у 

царині художніх матеріальних носіїв, це дає неповторну красу. У справжньому 

співі зазначені складові ніколи не розділяються, але вони перетинаються, 

змішуються і пов’язуються одне з одним.  

Варто наголосити, що музична культура Китаю, зокрема вокально-

сценічна є потужним засобом впровадження політичного фону життя. Взагалі 

можна навіть поділити естетичне розуміння китайської музики на два види. 

Перший характеризує музичний твір з погляду зв'язків із політикою, 

громадською користю, оскільки музика пов'язані з церемонією – загальним 

побутом та життям. Другий вид характеризує сфери музичного мистецтва 

(пісня, опера, гра на китайській арфі), ставлячи завдання підкорити їх 
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правилам майстерності та естетичного сприйняття (трактат Сю Шаньїна 

«Цитра гірського струмка», написаний наприкінці періоду правління династії 

Мін [135, 129].  Варто також конкретизувати, що «Вивчивши музику певної 

місцевості, можна дізнатися про суспільну ситуацію в цій місцевості. Музика 

мирного суспільства буде тихою, відбиваючи гармонію та щастя цього 

суспільства. У музиці суспільства, де відбуваються заворушення, чутиметься 

ворожнеча, гнів і тиранія. Музика країни, що на межі загибелі, буде сумною, 

наче роздуми про долю народу» [36, 89-92]. Музиці приписано державну роль: 

без неї неможливо керувати державою. До сьогодні аналіз китайської народної 

музики взаємопов'язаний із вивченням соціуму з позицій політичної ідеології. 

Останнє базується на факті, що музика, яка йде від людських почуттів, 

демонструє справжній стан індивідууму як частини загальної картини 

світобуття.  

Отже, властивості китайського вокально-сценічного мистецтва 

обумовлені опосередкованим втіленням у ній рис національних філософсько-

естетичних трактатів. Традиційність, як невід’ємна складова вокально-

сценічного мистецтва дозволяє виокремити найважливіші складові, які хоча й 

перегукуються з європейським мистецтвом мають змістовно інше наповнення 

та значення. На сучасному соціальному фоні мультикультурного розвитку 

традиційний китайський вокальний спів сформував власну унікальну 

теоретичну систему, засновану на характеристиках вокалізації, артикуляції, 

римування, видиху та всебічного розуміння тембру та якості звуку. Ці вокальні 

теорії відображають багато питань, таких як естетичні закони вокального 

мистецтва, вокальні навички, вокальна мораль, методи навчання вокалу, 

зв'язок між словами та лексикою, вокалом і емоціями. Серед них слово та 

вокал є найпоширенішими проблемами в теорії вокального співу, і це теж 

давно помітили стародавні теоретики та практики вокального мистецтва.  

Серед специфічних тенденцій що обумовили становлення музичної 

культури та збереження національних рис виокремлено відмінні від 
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європейського підходу складові, а саме соціально-політичне значення, 

філософське підгрунття, фреймоструктуру нотації, яка спрямована на відбиття 

своєрідності співу.  

 

 

Висновки до першого розділу 

 

Специфіка вокально-сценічного мистецтва Китаю обумовлена 

опосередкованою єдністю у ній рис національних філософсько-естетичних 

підходів до визначення місця та ролі музики як невід’ємної складової 

конфуціанства. Своєрідне значення вокально-сценічного мистецтва 

обумовила достатньо широкий спектр досліджень, який складається з  

концептуальних напрямків серед яких виокремлюються суто театрознавці 

розвідки, музикознавчі та безпосередньо присвячені вивченню оперного 

мистецтва. Суттєвим є факт, що переважна більшість зазначених праць 

представлені доробком до ХХІ століття. Водночас, переважну більшість 

досліджень вокально-сценічного мистецтва Китаю залишаються на рівні або 

повторення вже усталених тверджень, або на рівні науково-популярних есе. 

Зазначене обумовлює  потребу систематизації та ґрунтовного дослідження 

вокально-сценічного мистецтва у контексті його синтетичної сутності. 

Оскільки саме музичне мистецтво є специфічною ознакою китайського 

філософського, соціального та політичного устрою, логічним є акцентування 

саме на вокальній складовій у контексті вивчення оперного мистецтва Китаю. 

Пекінська опера у цьому контексті визначається як знакове явище, що поєднує 

усі зазначені складові.  

У розділі з метою визначення специфічного сенсу музичного мистецтва, 

проаналізовано вокально-сценічне мистецтво з позицій відбиття у ньому 

специфіки національної ментальності. Виявлено, що у динаміці смислових 

змін, китайська музична культура склалася як результат спільного 
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колективного творення індивідуумів, представників різних регіонів, а також 

різних національностей, які в різні часи мешкали на території сучасного 

Китаю. Аналіз праць дозволив визначити розвиток вокального мистецтва, а 

також виокремити такі ознаки як лінеарність мислення як найбільш 

довершеної форми з позиції філософського мислення; залежність звуку від 

ресурсності звуковидобування та завантаженості змістом, тяжіння до 

евфемізму. Окремо наголошено на бінарному просторі існування мелодичної 

лінії – з позицій нотації та з позицій статичного та дієвого. Останнє 

пояснюється тяжінням до фреймової репрезентації де фіксовано тільки 

основний складові традиційної музичної партії з урахуванням потенціальних 

змін відповідно до можливостей виконавця. Зазначене трактована як ознаку 

національної ментальності щодо процесуальності та використання 

імпровізаційності.  

Окреслено специфічні ознаки вокальної майстерності, де похідним для 

її сценічного втілення стає симбіоз таких понять як почуття, звук, ритм, слово, 

які знаходяться у інтегральній єдності відповідно до змісту вокального твору, 

а голос трактовано як спосіб звуковидобування (ресурсно-технічно) та для 

вираження емоційно-розумової діяльності людей. За своєю сутністю можна 

говорити про місце вокально-сценічного мистецтву відповідно до  балансу 

музичної лексики та діалектизмом технічних та емоційних складових 

музичного мистецтва Китаю з позицій конфуціанства, що дійсно дозволяє 

проаналізувати та продемонструвати унікальне прагнення до вокальної 

естетики китайської культури. 
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РОЗДІЛ 2. ИСТОРИКО-КУЛЬТУРНЫЙ КОНТЕКСТ РОЗВИТКУ 

ОПЕРНОГО МИСТЕЦТВА КИТАЮ  

 

1. 2. Генеза та розвиток китайської музично-сценічної драми 

 

Сценічне мистецтво Китаю має достатньо глибинні шари становлення 

де синтетичність жанру виникала як необхідна складова культури. Мистецтво 

музичної драми в Китаї формувалося протягом кількох тисяч років на основі 

комплексного розвитку мистецтва та літератури. Їхній генний субстрат 

включає ритуальні танці (вони були відомі ще у II тисячолітті до зв. е.), 

мистецтво народних оповідачів (Шошу) і багато іншого. Найпростіші форми 

театрального мистецтва існували за життя Конфуція у середині I тисячоліття 

до н. е. і в епоху Хань (206 р. до н. е. – 220 р. н. е.) трансформувалися в 

придворні ігри та вистави, де спів та танці поєднувалися з показом 

інсценованих історій та виступами театру ляльок [115, 34-39].  

Витоки традиційного театру сягають глибини національних традицій. 

Сюжети п'єс, їхні герої розкривають характер народу, нерозривно пов'язані з 

природою, літературою та культурою країни. Відомий дослідник, який став 

першим, хто досліджував історію китайської музичної драми Ван Говей 

стверджував, що китайська музична драма утворилася на основі стародавніх 

ритуальних пісень і танців, які існували в Китаї вже 40–50 тисяч років тому, в 

епоху неоліту [10, 85]. 

Пекінська опера пройшла довгий шлях становлення та формування від 

ритуальних співів, пісенно-танцювальних уявлень артистів  та співаків чан'ю, 

блазнів та лицедій пайю, уявлень байсі, поетичного жанру ци та чжугундяо, 

музично-драматичної п'єс цзацзюй, янського та куньшанського театрів, театру 

куньцюй, простонародного театрального жанру хуабу, жанрів піхуан та 

циньян, аньхойських театральних вистав до появи музично-драматичного 

театру цзінсі чи столичної (Пекінської/музичної) драми. Однак саме XVIII 
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століття  вважається часом народження Пекінської музичної драми (цзінсі або 

цзинцзюй), що вінчає тисячолітню історію розвитку китайського театрального 

мистецтва. 

Китайське театральне мистецтва склалося як синтез специфічних ознак 

соціально-історичного характеру, особливостей ідеології та психології народу. 

У ньому зі значною повнотою та багатством фарб відбито минуле країни та 

сучасність, вірування та фантазії народу. 

Китайський театр склався в прадавні часи та мав характер унікально 

діючої системи, де логічно поєднувалося мистецтво співу, поезії, декламації та 

танцю. Часто до сценічного дійства вводилися пантоміма, військові 

єдиноборства, циркові мистецтва. Характерною рисою було використання 

яскравих костюмів та специфічного гриму.  

Само дійство зародилося з пісенних та танцювальних форми, які були 

подібні до тих, що використовувалися під час жертвоприношення та не просто 

супроводжували процес, а були ретранслятором емоційної людської природи, 

її єднання зі світобуттям [37]. Елементи театральності проявили себе у 

декламаційних віршах, під час епохи «Боротьби царств», де елементи 

театралізованих вистав на відомі сюжети були реалізовані у формі танців, 

співу та декламації. Проте в поетичних творах не було ні ролей, ні акторів, які 

їх виконували. Історія звучала в монологічному виконанні шамана: він 

описував персонажів, їхні думки, почуття та вчинки. Тому, незважаючи на 

присутність елементів театрального дійства, на той момент поетичні твори ще 

не виходили за межі декламації. Слід зазначити, що Ван Говей дав їм 

достатньо вдале визначення: «зачатки мистецтва, які потім перетворяться на 

театр» [12, 34]. 

При династії Хань з'явилися вистави розважального характеру — пай-ю 

(буквально «шут», «ліцедей»), насичені жартами та комічними сценками, а 

також байсі («сто уявлень») та цзяоді сі («бадання»), які містили різноманітні 

циркові номери та елементи бойових мистецтв. У цих постановках були 
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присутні персонажі та нехитрий сюжет. У виставах байсі поєднувалися різні 

циркові та акробатичні номери, наявність яких згодом стала обов'язковою 

умовою для музичної драми. Однак у ті часи в китайській літературі не було 

об'ємних художніх розповідей із закінченим сюжетом та детально 

продуманими образами персонажів. Незважаючи на те, що різні види 

мистецтва зібралися на одній сцені, вони поки що не могли перетворитися на 

гармонійний сплав і виконувати єдине художнє завдання. «Таким чином, 

основною діяльністю акторів були співи, танці та жарти. І лише з часів династії 

Хань з'явилися театралізовані дійства; однак пісні та танці стали елементами 

одного цілого лише за часів Північної Ці» [35, 9]. Тобто на ранньому етапі 

китайський театр мав лише розважальні функції і про драматургічні 

постановки говорити не доводиться. Однак слід зауважити, що в епоху Хань 

з'являються сценічні трюки: напускання на сцену туману та снігу, що свідчить 

про розвиток сценічного оздоблення та технологічну розвиненість.  

Як вже було зазначено у попередньому розділі, становлення театру як 

самостійного виду мистецтва належить до епох Тан (618–907 рр.) та Сун (960–

1279 рр.), коли спостерігався розквіт економіки та культури. На епоху Тан 

довелося розвиток та розквіт циркових вистав байсі з елементами пісень та 

танців. У цей період на підмостках, як і раніше, показували пісенно-

танцювальні спектаклі, крім них сформувався жанр цаньцзюнь сі («спектаклі 

про військових радників»).  

У період правління династій Тан та Сун театральні вистави стають 

невід'ємною частиною міської культури. У цей час з'являються і набувають 

свого подальшого розвитку тенденції самостійних видів театральної вистави. 

Це першочергово такі види як: пісенно-танцювальні, пісенно-ігрові, сценки з 

діалогами, тобто відразу формувалося тяжіння до специфікованих 

синтетичних вистави, що включали музикування, танець, сценічну гру та 

діалог, а також театр ляльок. 



70 
 

 
  

Особливою популярністю користувалися комічні сценки, що 

розігрувалися між двома акторами. В імпровізованому діалозі, зазвичай на 

політичну тему, висміювалися столичні сановники. Сценка часто 

закінчувалася жартівливою бійкою між акторами. До цього періоду розвитку 

китайського театру належить поява перших протодраматичних творів – 

цілісних п'єс із єдиною фабулою та набором амплуа [63]. Вони носили назву 

арія. «Арія» складалася з трьох частин. У першій частині основним був 

музичний елемент, у другій – сценічна дія, що складалася зі значної кількості 

різних за тематикою епізодів. У третій частині виступали танцюристи. Однак 

у пісенно-танцювальних постановках того періоду не спостерігалося 

особливого прогресу в плані художньої форми, у зв'язку з чим Ван Говей 

зазначав: «За часів династії Тан та у епоху П'яти династій театральні дійства 

або складалися суцільно з пісень і танців та не були настільки гнучкими у 

плані висловлювання, або були сценічні постановки якогось сюжету, куди не 

вставлялися пісенно-танцювальні елементи. Театральні дійства тих часів не 

можна ставити в один ряд із виставами, що склалися у подальшому під час 

правління династії Південна Тан, Цзинь та Юань» [11, 13].  

У китайській культурі епохи Тан її смислове ядро становлять поезія та 

живопис, які могли поєднуватися у творчості окремих майстрів, наприклад, у 

творчості великого Ван Вея, який заявив про себе як поет, музикант, засновник 

жанрів у живописі тощо. Відкриттям цієї епохи та китайської культури 

загалом у загальносвітових масштабах є художній феномен чотиривірша з 

оригінальним римуванням рядків у ліричному жанрі ші. Цей жанровий рід 

означає особливу настройку на поєднання зорового уявлення про вірш у 

вигляді ієрогліфів – з їх музичним втіленням: «У давнину чотирискладовий 

(або чотирислівний) поетичний рядок з ІІІ століття став п'яти або 

сьомислівним та вибудований за теорією тональностей, яка була створена 

поетом Шень Юе (441-513). Завдяки цьому поетичний рядок набув 

музичності. Протягом багатьох століть читач відчував зорову насолоду від 
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схожих і протилежних за змістом символів-образів ... » [57, 6]. До наших часів 

дійшли лише згадки про таке втілення музично-сценічного дійства. Танська 

лірика строго нормативна як у структурному  відношенні (парні рядки, з'єднані 

в катрен, нарешті, «цзюецзюй» – «обірвані рядки» чотиривірші з 

кульмінаційним третім рядком), так і в сенсовому значенні [90, 31]. Теми – 

проводи друга, розставання подружжя, оспівування Місяця та інші складові 

питомо співвіднесені з етичними нормативами буддизму чи конфуціанства, 

залежно від регіональної місцевості. Як вказує Ван Говей, останнє проявилося 

ще у тому, що майже всі видатні поети-музиканти прагнули самотності, 

змагаючись з ченцями у «втечі від життєвої суєти» [8, 23-25]. Однією з кола 

основних тем поетів Тан став патріотизм, оспівування високих справ 

національного характеру та готовність до ратного та творчого служіння від 

давнини до сьогодення. 

Театр розвивався у тісному взаємозв'язку з образотворчим мистецтвом: 

пейзажним живописом (зокрема жанром шаньшуй — у буквальному перекладі 

з китайської «гори і води»), гравюрою, літературою. Так почалися 

формуватися основні риси театрального мистецтва, які у подальшому 

визначали його специфіку, що зберіглися до нашого часу [86, 25].  

Необхідно зазначити, що у цей час визначено нерозривний зв'язок із 

релігією: чань-буддизмом, даосизмом, конфуціанством. У дні релігійних свят 

театральні вистави призначалися не як розваги людей, скільки для заспокоєння 

духів (насамперед, душ померлих). Перед початком постановок актори 

приносили жертви богам і творцям усіх трьох релігій (напівлегендарним Будді 

та Лао Цзи та цілком реальному Конфуцію), вигукуючи магічні заклинання, 

підривали хлопавки (петарди), виконували ритуальний танець 

«божественного чиновника», розігрували сценки на міфологічні сюжети [115, 

145-147]. 

Зразком останнього може бути те, що на півдні Китаю актори 

зображували веселий бенкет у Небесному палаці матері-богині Заходу. Його 
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головних героїв – ба-сянь (вісім даоських безсмертних) — втілювали актори, 

що сідали на сцені колом. Декораціями були ієрогліфи, що були написані 

відповідно до місця вистави, бо театру, як буквальної будівлі зі сценою ще не 

було. Ієрогліфи несли побажання довголіття, добробуту, а також частково 

могли враховувати потреби регіонів [128, 201]. По ходу вистави без жодного 

зв'язку з сюжетом виконувались танці на честь прославлення богів і 

просування в кар'єрі чиновників – шэньші – вищого стану Китаю. 

У дискурсі історично-культурного розвитку, із такого роду 

театралізованих ритуальних дійств, що базувалися на пісенно-танцювальному 

змісті вибудовувався новий складний жанр сценічного характеру, який 

отримав назву сицюй ( 戏 曲 , буквально традиційний театр), який мав 

синтетичний характер. Останнє базувалося на єдності співу, музики, танцю, 

пантоміми, жесту, акробатики, декорацій та костюмів; регламентація амплуа 

дійових осіб та виконавців (герой, героїня, поважний старий, військовий, 

комік); символізмі та простоті сценічного оформлення; пріоритету емоційного 

ігрового початку; діалог із глядачами. Тобто можна говорити, що пісенно-

оповідальне мистецтво, яке сформувалося з традиції читання та тлумачення 

релігійних канонів стало підґрунтям для  становлення музичної драми, яка 

стала підґрунтям для Пекінської опери та втіленням вокально-сценічних 

особливостей Китаю. 

Процес еволюції та розвитку китайської традиційної музичної драми 

сицюй був надзвичайно довгим. У найдавнішому мистецтві, що лише нагадує 

музичну драму, простежувалися нескладні елементи пісенно-танцювального 

театрального дійства. До епохи правління династії Хань (202 до н.е. – 220 н.е.) 

у пісенно-танцювальне дійство почали вводити елементи сюжету. В епоху 

правління династії Тан (18 червня 618 р. – 4 червня 907 р.) розпочався процес 

формування принципів класифікації та виразних форм акторських амплуа, 

музичного акомпанементу, декораційного оформлення сцени [109, 112-115]. 
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Сицюй – загальна назва національного китайського театру, що 

сформувався у Китаї в XV ст. і використовується досі, що включає всі можливі 

традиційні театральні жанри, форми та види регіональних театрів. У 

буквальному перекладі з китайської мови поняття «сицюй» означає 

«драматичні співи», або «музична драма», тому театр сицюй називають ще 

«китайською музичною драмою» [109, 115]. Виконавцями сицюй були як 

любителі – актори та музиканти,  так і професійні музиканти, танцюристи та 

співаки, які здобули художню освіту. Відповідно до такого специфічного 

ресурсно-особового забезпечення можна зробити спробу викоремити та 

систематизувати найбільш типові особливості китайського театру сицюй. 

Відповідно до проаналізованих джерел, а також безпосередньо музичних 

творів, можна виокремити три важливі особливості.  

По-перше, це комплексність та синтетичність. Комплексність 

китайського традиційного театру має власні своєрідні процеси і форми. З 

точки зору структури художніх факторів сицюй базується на трьох видах 

сценічного мистецтва: піснях та танцях, комедійних постановках, декламації 

пісень-сказів. Крім того, він увібрав у себе народні види мистецтва, такі як 

ушу, циркові та вистави ляльок, театр тіней в такий спосіб склав основи для 

універсалізації театрального мистецтва у вокально-сценічному драматичному 

концепті. 

Протягом тривалого часу у китайській історії існував звичай поєднувати 

різні види сценічного мистецтва для демонстрації подій, що відбувалися у 

межах вистави.  Як було зазначено вище, синтетичність дії у системній 

єдності, комплексності китайського традиційного театру, заснованому на співі 

(чан), речитативі (нянь), пантомімі та жестах (цзо), акробатиці та бойових 

мистецтвах (да) [109, 119]. Отже, зазначені виразні засоби сицюй поступово 

ввібрав із різних видів мистецтва протягом тривалого періоду практики 

художньої взаємодії. Завдяки цьому сицюй набув специфічної форми, 

відмінної від інших світових театральних систем.  
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По-друге, у сицюй поєднуються елементи літератури, музики, 

художнього мистецтва та театрального виступу [25, 23]. У конкретних п'єсах 

вони об'єднуються на основі ритму й саме це стає засобом досягнення 

художньої гармонії. Такий художній синтез дозволив повною мірою задіяти 

виразні функції різноманітних художніх засобів усіх зазначених видів 

мистецтв, розкрити силу впливу на глядача вербально та візуально через арії, 

рими, стилю, вираження почуттів й при цьому сформувати унікальне 

китайське драматичне мистецтво, яке відрізняється чітким ясним ритмом. 

Давнє театральне мистецтво у всьому світі формувалося серед недостатніх 

матеріальних умов і відсталості сценічних технологій. У давнину під час 

театральних виступів не було розвиненої системи декорацій, завіси, сучасних 

світлових установок. Сценічні умови були дуже примітивними. Західне 

театральне мистецтво, виходячи з цього відправного пункту, після тривалих 

творчих та технічних пошуків, врешті-решт вступило на шлях реалістичності, 

прагнучі наслідувати прототипи з реального життя, створюючи її ілюзію на 

сцені. Традиційний китайський театр, однак, під глибинним впливом 

національної культури та естетичних традицій так і не вступив на шлях 

реалістичності, але проклав свій власний своєрідний шлях символічного 

відбиття реального життя. На цьому шляху особливо важливою можна 

виокремити віртуальність.  

Третьою важливою рисою китайського традиційного театру є 

віртуальність та/ або умовність. Віртуальність є базовим засобом театру-

сицюй для зображення реального життя. У реальному житті немає меж, і якесь 

художнє відображення реального життя обмежене. Використовуючи обмежені 

художні прийоми та засоби для відображення необмеженої реальності, будь-

яке мистецтво неминуче змінює її форму, проте ступінь цих змін може бути 

різним. Такого роду метаморфоза й може визначатися як віртуальність. 

Віртуальність театру-сицюй в першу чергу проявляється в гнучкості дій зі 

сценічним часом і сценічним простором, тобто на обмеженому просторі 
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сценічного майданчику відбивається безмежна реальність, під час вистави, що 

укладається в обмежений часовий проміжок: найчастіше сюжет розгортається 

протягом років чи місяців.  

Таким чином, китайський театр перетворює сценічне дійство і 

встановлений час подання у вільний, мінливий, непостійний простір і час, тим 

самим прориваючись крізь обмеження сцени. Одне коло по сцені може 

означати далеку дорогу. Декілька ударів барабана символізують те, що ніч 

змінюється світанком. Один стіл і два стільці перетворюються на різноманітні 

та численні житла [11, 67]. Ця обстановка відразу усвідомлюється, коли 

починає звучати арія, де все описується залежно від причин. Така 

віртуальність, або в деяких дослідженнях її називають умовність обумовила 

те, що  автори п'єс та актори сицюй намагалися передбачати можливості діяти 

в умовах сценічного простору, який ставав гнучким відповідно до часових 

змін. Таке навіть обумовлювало широкий простір для художньої творчості та 

більшу свободу для вираження реального життя засобами театру-сицюй.  

Віртуальність китайського традиційного театру також проявляється у 

символічності рухів акторів. Такі дії, як підйом на гору, перехід річки вбрід, 

плавання на човні, верхова їзда демонструються на сцені за допомогою 

символічних рухів [142, 33]. Ці рухи забезпечують взаємне доповнення 

реальності, а імітації, що покликані робити натяки на ті чи ті прояви дії, 

покликані прикрашати реальні рухи, що дозволяє задіяти у виставі життєвий 

досвід публіки, надати художній дії завершеності апелюючи до асоціацій 

глядача. Завдяки цьому виконавці традиційних п'єс можуть на майже 

порожній сцені або відкритому просторі зобразити приховану суть, яку 

вкладають автори у твори та у образи різноманітних персонажів.  

Умовність як базова модель у театрі-сицюй – це уніфікована форма 

мистецтва, що дозволяє відобразити реальне життя. Вона дає точно заданий 

формат рухів, які демонструють, як актор поправляє головний убір, 

розгладжує бороду, піднімається або спускається сходами, відкриває або 



76 
 

 
  

закриває двері. Деякі умовні рухи мають власні специфічні назви: «ві юй», 

«дяо мао», «цянбей». Стилізовані рухи часто зливаються разом із тими, які 

мають чітку форми.  

Умовність незалежно від віртуальності, у театрі-сицюй проявляється не 

тільки у рухах артистів, а й у інших складових вистави.  Наприклад, у 

структурі п'єси, театральних амплуа, музичних мотивах, нанесенні гриму, де 

існують чітко встановлені форми висловлювання. Завдяки наявності умовних 

форм сформувалися своєрідні особливості китайського театру, який, 

відбиваючи реальне життя, все одно тримається від неї з відривом й хоча  бере 

фактичний матеріал із життя, представляє його більш барвистим та 

витонченим, ніж у реальності.  

Умовні форми китайського театру є непорушними. Протягом кількох 

століть виконавці китайських драм, щоб більш повно продемонструвати 

реальне життя, творчо використовували, перетворювали та розвивали умовні 

форми.  Це обумовило, що віртуальність та умовність, як форма реалізації 

вистави, з одного боку, є чітко стандартизованою, але з іншого боку, має 

гнучкість та постійно змінюється.  

Таким чином, комплексність, віртуальність та умовність є основними 

особливостями китайського театрального мистецтва. Вони є квінтесенцією 

естетичних ідей китайської традиційної культури. Завдяки цим особливостям 

китайський традиційний театр-сицюй виблискує специфічними фарбами 

східного мистецтва на світовій театральній сцені. Театр, що у сценічній 

майстерності тяжіє у своїх витоках до дійсно реального пластичного життя. 

З приходом до влади династії Сун прийшов кінець смут і роздробленості 

епохи П'яти династій та Десяти держав, що сприяло відновленню та розвитку 

економіки держави, а також небувалому розквіту народного мистецтва. У 

столиці Північної Сун – Кайфені, а також в Янчжоу, Лінья та інших великих 

містах стала розвиватися торгівля, завдяки чому вони стали місцем 
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зосередження різних видів народного мистецтва, які служили для розваги 

городян.  

У період правління династії Сун (960 –1279) відбулася поява 

спеціальних наметів (гоуланів) для вистав, що забезпечило можливість 

створення закріплених за сюжетом тих чи інших сцен, наявність професійних 

авторів та виконавців. Зазначені гоулани (経 栏) стали передумовою 

традиційної будівлі театру, бо мали вигляд обгороджених, критих навісом 

майданчиків. Водночас, відокремленої естради (помосту) не було. Глядачі 

сиділи на лавах, сцена знаходилася на одному рівні з залом для глядачів і 

відокремлювалася від нього перилами [187, 95]. При династії Сун були 

поширені такі форми театральних постановок, як фарсові сценки хуацзі сі, 

театр ляльок, театр тіней, а також елементи театралізованого дійства, що 

містять, великі багаточастинні спектаклі дацюй, танцювальні номери і 

барабанні вистави я-гу. Ван Говей стверджував: «Хоча фарсові сценки хуацзі 

сі династії Сун натякають своїм сюжетом на сучасні їм події, проте головне в 

них – не самі події, а зміст» [8, 136]. Сунські хуацзі сі мало відрізнялися від 

танських хуацзі сі: у них не було пісень та танців, і до «справжньої музичної 

драми» їм було ще далеко. Великі спектаклі дацюй, танцювальні номери та 

барабанні вистави я-гу містили елементи з сюжетом, але, як і раніше, були 

досить прості і ще не мали типових рисами театру, а характери персонажів 

були чітко прописані.  

Пісенно-оповідальне мистецтво за часів династії Сун було представлено 

у двох формах: чжугундяо («тонічні мелодії») та чжуаньці («вірші-чжуань»). 

Чжугундяо Чжан Сяонун визначав як класифікацію різних видів мелодій 

за тональностями, «у кожній з яких найчастіше було понад десять мелодій, 

рідше — одна-дві мелодії, тональності змінюють одна одну, і поєднання 

певної кількості тональностей становить один твір» [141, 87] 

Чжуаньці складаються з кількох мелодій, які написані у одній 

тональності та складають єдине ціле та становлять один твір. Поява чжугундяо 
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та чжуаньці заклало основу комплексної структури лібретто традиційної 

драми та її музичної побудови. У своїй роботі «Дослідження музичної драми 

династій Сун та Юань» Ван Говей ретельно вивчив різні форми мистецтва, 

пов'язані з музичною драмою, приділив особливу увагу чжугундяо та 

чжуаньці. Він вважав, що «південна та північна юаньські драми повністю 

сформувалися при династії Південна Сун». З цього він зробив висновок, що 

«чисто сюжетні п'єси з'явилися лише за часів династій Сун і Цзінь» і що 

«справжній театр починається в епоху Сун» [12, 24]. 

Отже, епоха Сун у Китаї (IX-XI ст.) безпосерденьо склала умови, що 

передували становленню та розвитку музичної драми, у тому числі драми 

Півдня – куньцюй [86,  112] – зразку «передкласичної» китайської опери.  

У музичному театральному дійстві цього періоду сконцентрувався 

принцип гетерофонії, який здавна існував у китайському театрі, коріння якого 

сягає глибокої Стародавності. Цікавим є факт, на якому наголошує у своєму 

дослідження Лю Бінцян, а саме те, що є ознаки мистецтва епохи Сун, які 

можуть бути співвіднесені з європейськими феноменами: «…У період династії 

Сун набуває популярності вокально-інструментальний жанр «чу гін тяу», у 

якому об'єднані пісенні та розмовні номери у супроводі музичних 

інструментів. У цю епоху формується психологія артистичної самоповаги, що 

співвідноситься з тим, що в Європі в епоху романтизму захищали під ім'ям 

«аристократії духу» [57, с. 55-56]. 

Спів з інструментальним супроводом, у тому числі з множинним 

інструментальним складом цього супроводу, здійснювався «за слухом – за 

традицією», основою якого були типові мелодійні структури. 

У подальшому, за часів династії Мін (1368–1644) та Цин (1644–1912) 

музична драма сицюй переживала бурхливий розквіт, та обумовила  створення 

основних театральних жанрів. 

 З значеного походить, що протягом більш ніж 900-річної історії 

становлення, сицюй набував специфічних ознак через зростання 
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професіоналізму, що базувалося на безперервному пошуку засобів виразності 

для відбиття національного духу та менталітету китайського народу. 

У процесі свого становлення у китайській музичній драмі сицюй 

виокремилися основі форми, які відбивали зміни регіонально-історичного 

контексту охоплювати такі жанри традиційної театральної культури як 

сунсько-юаньська наньсі (宋元南戏), юаньсько-мінсько-цинська цзацзюй (元

代杂剧), мінсько-цинська (明清传奇), та пекінська музична драма цзинцзюй (

清代地方戏) [75, 17].  

Варто наголосити, що й сама назва сицюй поступово набула загального 

характеру й стала носієм, що поєднував низку стильових орієнтирів 

композиційно-формотворчого характеру. Як було зазначено вище, істотного 

впливу на виокремлення жанрів мали історичні та регіональні передумови. 

Так, жанром, який представляв південну музичну культуру вважалася 

Сунсько-юаньська драма наньсі («південна музична драма»), яка також мала 

назву сівень (戏文), наньцюй сівень (南曲戏文), веньчжоу цзацзюй (온주 杂), 

юнцзя цзацзюй (永嘉杂剧)[29, 117].  

Цей жанр склався на перетині двох правлячих династій Північна Сун 

(960–1127) та Південна Сун (1127–1279), у районах Веньчжоу (провінція 

Чжецзян), Цюаньчжоу, Фучжоу (Фуцзянь). Основна характерна риса сунсько-

юанської наньсі це значна кількість п’єс, які носили характер певних актів 

відповідно до сучасної опери. Ранні твори цього жанру ділилися на частини-

акти, але потім ця традиція змінилася на єдине полотно, яке охоплювали до 50 

таких актів. Прикладом такого твору може бути твір «Чжан Се – переможець 

на екзаменах», яка уміщувала 53 частини. Водночас інший твір, «Помилка 

знатного юнака» складалася лише з 34-х [12, 153]. 

Відповідно до походження різновиду, у драмах наньсі 

використовувалися мелодії південного регіону Китаю. У пізніший період 

свого розвитку під впливом музично-театральної традиції у драму стали 

проникати мелодії північного регіону; з'явилися форми, що поєднували 
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особливості південної та північної традицій музичного виконавства, проте 

провідною як і раніше, залишалася музика Півдня.  

Окрім мелодичного наповнення, у  сунсько-юаньській драмі (або 

південному театрі Китаю) сформувалася така своєрідна складова, як сім 

акторських амплуа – шен (生), дань (旦), цзин (净), чоу (丑), мо (末), вай (外), 

ті (贴), серед яких провідними для розвитку сюжетної лінії були шен – 

позитивні чоловічі та дань – жіночі ролі. Ці основоположні амплуа, між якими 

зазвичай й проходили динамічні стосунки мали ще додатковий розподіл. Так 

шен поділяється на вень (文) – цивільні та у (武) – військові;  а по віку – на 

лаошен (老生), тобто вікові, старі та сяошен (小生) – молоді. Серед чоловічих 

ролей було викормлено також амплуа цзін чи дахуалянь (大花旦) – характерні 

ролі, позитивні та негативні. Останні були рушійною силою для формування 

сюжету та розвитку концепції твору. Часто для підкреслення їх значущості 

вони були подані у гіперболічному вигляді [29, 118-125].   

Стосовно жіночих ролей – дань, то вони також мали розподіл відповідно 

до вікового цензу та соціального статусу. Так, літні жінки мали назву лаодань 

( 老旦), юного віку – сяодань (小旦); відповідно до статусу були виокремлені 

служниці – хуадань ( 花 旦 ), жінки воїни – даомадань (刀马旦). Також серед 

жінок був розподіл залежно від характерних рис як темперамент, значення у 

драматургії, носительці певних чеснот та якостей: чжендань (正旦) – позитивні 

героїні, найчастіше молоді, доброчесні; гуймендань (闺门旦) – незаміжні юні 

дівчата зі знатного дому; циньї( 青衣 ) – спокійні стримані жінки чи позитивні 

заміжні жінки; удань (武旦) – безпосередньо героїні. Серед основних 

персонажів існувало поняття чоу (丑) – комічні ролі (чоловічі та жіночі). До 

них відносяться добрі, комічні персонажі або хитрі, підступні, але не дуже 

розумні негативні персонажі, також  були виокремлені Мо (末) – другорядні 

ролі [29, 140]. Суттєво, що такий розподіл на певні амплуа носив характер 

постійного, статичного значення. Йдеться про те, що актор обравши та 
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набувши вміння та навички у одному ампула існував у ньому постійно. 

Перехід до іншої ролі був неможливий. Останнє пояснювалося чітко 

регламентований списком вимог до використання засобів виразності 

відповідно до кожного амплуа. Цей список мав як вербально-вокальні, так й 

фізично-пластичні складові, які були розроблені до дрібних нюансів. Останнє 

обґрунтовувало потребу у постійному вдосконаленні одного характерному 

амплуа.  

Логічним вважається припуститися думки, що походження таких 

образів (амплуа) обумовлено формуванням драматургії як похідної від 

сюжетів, які часто мали соціальне значення. Так, першими зразками стали 

твори, які виникли у народному середовищі, а їх авторами були цілі корпорації 

письменників, які виникали як об’єднання збіднілих освічених людей та мали 

назву «об’єднання книжників». Часто ними було використано народні сюжети, 

які мали усний характер й передавали соціальні проблеми, які були у 

суспільстві того часу. Нерідко були використані алегоричні приклади для 

художнього представлення ситуації [109, 338].  

Так, найпоширенішими історіями епохі Південної Сун були такі, що 

підіймали тему обов’язків чиновників. За основу брався сюжет про студента, 

який отримував високий освітній ступінь та, ставши високопосадовцем, 

забував своє походження, коріння та родину.  Часто у п'єсах наньсі можна 

знайти засудження влада вищих верств суспільства та прагнення низів до 

боротьби за справедливість. Серед таких творів можна зазначити доробок 

Ханчжоуського об’єднання книжників – «Помилка знатного юнака», «Сунь-

м'ясник» «Цнотлива жінка Чжао та Цай Ерлан», «Три обмани Чень Шувеня» 

та інші; Веньчжоуського – «Чжан Се – переможець на іспитах», «Десять гір» 

тощо.  

Отже, сунсько-юаньська драма наньсі сформувала чіткі вимоги до 

амплуа акторів, їх засобів виразності, а також визначила основні аспекти 

тематичного розвитку.  
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Юаньську драму цзацзюй періоду правління династії Юань (1271-1368) 

називають також Північною Сун. Сама назва цзацюй буквально «змішана 

вистава» стала основою для формування типових рис оперного мистецтва 

[109, 82]. 

Для спектаклів цзацзюй використовувалися різні типи сценічних 

просторів: балагани, сцена яких знаходилася в центрі будівлі та нагадувала 

циркову арену, території при храмі, піднесені над землею. Глядачі 

розташовувалися на прилеглому до сцени майданчику. Сцени часто 

прикрашалися вишитими плакатами – афішами, в яких повідомляли назву 

трупи, імена головних акторів [21, 223-230]. Тобто, можна говорити, що 

зароджується сценографія, як невід’ємна складова вистави. Якщо сунсько-

юаньська драма наньсі у процесі свого становлення існувала переважно за 

пожертви, то ці вистави вже були платними. Також в цих регіонах існував 

звичай обдаровувати акторів під час вистави.  

Варто зазначити, що цзацюй отримали свій розвиток у достатньо 

складних умовах.  Розквіт цього жанру відбувався на  території, яка раніше 

була завойована чжурчженьською імперією Цзінь під час війни з династією 

Сун (1125–1234), а саме містах Чженьдін і Піньян.  В епоху монгольського 

панування (Юань) виникає класична китайська драматургія [88]. Провідними 

жанрами драматургії були комедія і драма, хоча відомо і кілька трагедій. 

Монологи та діалоги писалися прозою, тексти пісень (арій) – віршами. Такому 

розвитку театрального мистецтва у період сприяло кілька чинників. Будучи 

народним за своїм походженням видом мистецтва, театр якнайкраще 

відповідав художнім уподобанням і рівню освіченості монгольської знаті. 

Водночас, через свою здатність до алегорії театральне мистецтво виявилося 

однією з небагатьох можливостей для китайської інтелігенції висловити своє 

зневажливе ставлення до монгольських завойовників. Невипадково те, що 

переважна більшість драматичних творів періоду правління династії Юань 

присвячена історичним подіям: події, які супроводжували воєнні дії певною 
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мірою обумовили й зміст драматургічних творів. Наприклад, драматургічною 

основою постановок стали багаточастинні пісні-балади чжугундяо ( 诸 宫 调), 

що відбивали героїчні події, подвиги героїв тощо.  

Відповідно до історичних подій відбулися зміни й у акторському складі. 

Переважну частину складали жінки, які могли виконувати як власне жіночі так 

й чоловічі ролі. Безпосередньо до складу трупи входили родинно, усі актори 

були членами одної родини, іноді додавалися 1-2 актори з боку [29, 67]. 

Ролі, характерні для північних драм юаньського театру, були поділені на 

три амплуа: мо, данина, цзин. Персонажі амплуа данина виконували жіночі 

ролі. Персонажів, чиї амплуа були  мо і цзин грали чоловічі ролі, проте мо 

вважався головним чоловічим персонажем, цзин – другим за значимістю і 

зазвичай був негативним героєм. У свою чергу кожна група мала субамплуа: 

чженмо «головний герой», зазвичай позитивний персонаж, ваймо 

«другорядний чоловічий персонаж», чунмо «герой другого плану», чжендань 

«головна героїня, зазвичай позитивний персонаж», вайдань «другорядна 

жіноча комічна роль», чадань «амплуа молодої героїні». У амплуа цзин 

виділявся персонаж фуцзин – «чоловічий комічний герой», запозичений з 

сунської південної драми. За персонажами цзин закріпився яскравий грим, 

який з часом став головною особливістю цього амплуа [9, 33-37]. 

Варто наголосити, що зазначені досягнення у розвитку сценічного 

мистецтва, такі дослідники як Ван Говей, Ліі Чжао та Гу Сюєсе вважають 

першим золотим етапом становлення китайського оперного мистецтва. Це 

може пояснюватися тим фактом, що саме функціонування драми цзацюй 

обумовило виникнення найбільш типових рис, що зберіглися до теперішнього 

часу у оперній культурі Китаю.  

Одним з основних досягнень була наявність сформованої типової 

структури, яка складалася з чотирьох одиниць, що мали назву «Дже» та були 

подібні до формоструктурної організації європейських опер, їх дій та актів. 
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Також, характерною ознакою стало наявність вступної сцени сецзі 

(прологу)[113,207].  

У цей період викристалізувалася така необхідність як музична 

характеристика персонажа, а саме наявність музичного матеріалу, який 

супроводжував героя у всіх актах, при чому загальний музичний матеріал 

увесь час змінювався [63, 290]. Тобто, при спрямуванні китайського 

філософського світосприйняття на процесуальність у мистецькому просторі, 

як прообразу життєвості, потреба в певній індивідуалізації та створенні 

лейтмотивної системи набуває значення.  

Слід зазначити, що музичний супровід був дуже розгорнутий і відігравав 

значну виразну роль. У цзацзюй було від трьох до п'яти актів, у кожному з 

яких – цикл арій (близьких цюйці) в одному ладі та з єдиною римою. Мелодія 

в аріях мала провідне значення. Співав ці арії один персонаж - чоловічий чи 

жіночий, і дія була побудована так, щоб він опинився в центрі драматичних 

колізій, тут деякі дослідники, зокрема Лю Бінцян проводяться аналогію з 

камерними вокальними циклами [57, 52].  

Творів, що мали відношення до цзацзюй складалося дуже багато – на 

теперішній час дійшло понад 700 прикладів. Охоплення сюжетів було дуже 

широким – народні перекази, сімейні теми, легенди, любовні пригоди, історії 

про злочини, інтриги, історичні події. Сюжети бралися із фольклору, 

літератури, навколишнього життя. У драмах цзацзюй створено тисячі 

людських образів, різних за статусом, мораллю, характером. Загалом 

характери були ближчими до амплуа, у них не було роздвоєності, сумнівів. 

Відчувається тяжіння до занурення романтичних тенденцій, які у подальшому 

складуть основу китайського стилю. Наприклад, з характерних романтичних 

деталей можна назвати використання мотиву сну – наприклад, у цзацзюй 

«Півонова альтанка» 湯顯祖 Тан Сянцзу (1550–1616) [65,72]. 

У період Мінської династії драматургія збагатилася новим жанром, так 

званою місцевою провінційною, або «південною» п'єсою (нанцюй), яка 
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вирізнялася простотою викладу та доступністю мови. До таких драматичних 

творів відносяться «Лютня», «Місячна альтанка», «Сказання про білого зайця» 

– п'єси XIV століття, які часто виконуються і в даний час. Розквіт жанру 

«південної» опери продовжувався і в перші роки Цинської епохи, коли гучну 

популярність здобули «Віяло з персиковими квітами» («Таохуа шань») та 

«Палац вічного життя» («Чаньшень дянь»). 

Зазначений процес обумовив стрімку зацікавленість з боку правлячої 

династії Юань та її послідовників династії Мін та Цин. Наслідком такої 

зацікавленості став новий вид, який виник на основі сунських та юаньських 

п'єс наньсі та отримав назву чуаньці, що у перекладі це трактується як 

«розповідь про незвичайне» [1, 34].  

Форма чуаньці мала достатньо тривалий процес розвитку. Протягом 

350-річного періоду, починаючи від розквіту на початку правління династії 

Мін до занепаду у середині правління династії Цин, чуаньці пройшла три 

етапи. Перший ознаменував початок правління Мін. Це – етап поступового 

перетворення наньсі на чуаньці, де композиційна структура та виконавська 

форма ще повної досконалості не досягла. Другий етап – «золоте століття» 

розвитку чуаньці продовжився від середини правління Мін до кінця – початку 

династії Цин (1644–1912) [167, 187]. За твердженнями китаєзнавців, саме в цей 

час у драму стали включати музичні жанри – танцювально-пісенні сюїти 

дацюй і подібну до ліричного романсу музично-поетичну форму ци, – ці 

форми доповнили репертуар класичних китайських пісень, що звучав у 

театрі[167, 32; 21, 54]. Поширення чуаньці було тісно пов’язане з розквітом 

драматургії, як провідного мистецького виду діяльності. Її мова була 

спрямована на попит влади й була складна для народного сприйняття.  

Як було зазначено вище, композиція чуаньці розвивалася на основі 

наньсі, тобто основні специфічні риси щодо структури та побудови матеріалу 

наньсі, було збережено. Водночас відбулися зміни, які імпліцитно були 

запозичені з цзацюй. Насамперед це було спрямування до більш зрозумілої 
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структурування музично-драматичного матеріалу. Так, якщо для наньсі було 

типово розлоге використання кількості п’єс у межах одної вистави й вони 

передбачали майже безкінечний характер, то у чуаньці відбувається 

членування п'єси на сцені, хоча й не скорочується їх кількість, окремі 

дослідники відзначають навіть збільшення такого роду музичного матеріалу. 

Зберігається тяжіння до використання типових регіональних мелодій, але на 

якісно новому рівні втілення. Так, у чуаньці використання типових мелодій 

призводить до поєднання їх у так би мовити арії, які стають результатом 

складання різних елементів за такими показниками як лад, логіка розгортання, 

тембральна однаковість або схожість [63, 32]. Такий підхід обумовив потребу 

більш чіткої структурної побудови мелодії.  

У музичній драмі Мін та Цін сформувалася типова організація 

інтонаційної побудови де  одним з основних був хайянь цян. Музика та 

вокальні партії мали вигляд поступової зміни типових мелодій цюйпай. Арії 

виконувалися державною мовою гуаньхуа, могли включатися незалежно від 

часу та місця твору. В оркестрі не використовувалися духові та струнні 

музичні інструменти. Перевага була за ударними (гонги, барабани кастанєти, 

які формують ритм).  

Насичений розвиток музичної тканини, який поєднувався з тяжінням до 

лейтмотивної системи цзацюй призвів до змістовного наповнення та 

значущості акторських амплуа.  

У спектаклях чуаньці виділялися основні чотири категорії ролей: шен – 

молодий чоловік, данина – героїня, мо – другорядний персонаж і два фактично 

ідентичні амплуа коміків-блазенів чоу і цзин. Як зазначає дослідники, «термін 

чоу увійшов у літературу з часів юаньської драми і зберігся в театрі до цього 

дня» [63, 101]. 

В епоху династії Мін 明朝 (1368-1644 рр.) з'являється опера 

куньшаньцян 昆山腔 – це було синкретичне поєднання цзацзюй та музики 

району Куньшань.  
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Куньшаньцян являла собою вокальний жанр, з відсутністю музичного 

супроводу та сценічної дії. Цей місцевий жанр був особливо популярнийй у 

місті Сучжоу 蘇州, який був економічним і культурним центром південно-

східної частини Китаю за часів Мін [82, 55-56].  

В опері куньшаньцян раніше ідентичні ролі цзін та чоу розділилися на 

два відмінні один від одного амплуа. Роль цзін отримала назву дамянь 

буквально «велике обличчя» (рідше дацзін 大淨 «головний чоловічий 

персонаж з розмальованим обличчям»). Серед ролей цзін ще виділяли ермянь

二面 (інша назва, що йде ще з сунської епохи, фуцзін «другорядний, 

негативний персонаж з розмальованим обличчям») «друга особа». Комічні 

амплуа отримали назву саньмень «третє обличчя». Згодом ці нововведення у 

сфері амплуа з опери куньшаньцян перейшли в новутворений різновид оперу 

в провінції Цзянсу 江苏в містечку Куньшань 昆山, яка стала одним з основних 

жанрів традиційного китайського музичного мистецтва [85, 54-58]. Саме тут 

виник вид китайської музичної драми куньцюй. 

Коріння куньцюй лежить у співі куньшаньцян, або скорочено куньцян. 

Зрозуміло, що назва склалася за місцевістю Куньшань. Наспів куньцян своєю 

появою та поширенням наприкінці періоду Юань (початок XIV ст.) завдячує 

музикантові Гу Цзяню, який у своїй творчості поєднав місцеві мелодії з 

музикою популярної на той час південної драми наньсі [100, 31]. У період із 

середини епохи Мін до початку Цін цей вид музичної драми був найбільш 

впливовим та сформованим. Пєси куньшаньцян мали собою короткі арії, які 

виконувалися без музичного акомпанементу.  Сама драма була побудована на 

послідовності численних типових інструментальних та вокальних «формул-

кліше» – цюйпай [37, 89]. Формули-кліше, подібно до співу, містять у собі суто 

специфічні для кожної інтонаційні, ритмічні та темброві риси, що добре 

запам'ятовуються. У куньцюй здебільшого вони виконуються флейтою цюйді, 

хоча також зустрічаються формули-кліше, де головну партію ведуть 

китайський гобой сона і навіть скрипка цзінху. 
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Інструментальний супровід куньцюй у камерних домашніх уявленнях 

становила поперечна бамбукова флейта цюй ді та пара ударних губань (на 

малому барабані баньгу і тріскачці кастаньєте пайбань грав один музикант) 

для відбивання ритму. У більш масштабних постановках додавалися такі 

інструменти, як бамбукова подовжена флейта сяо, бамбуковий або очеретяний 

губний орган шен, цитра чжен, чотириструнна грушоподібна лютня піпа, 

плоска кругла лютня юецинь («місячна гітара»), триструнна лютня, також до 

ударних приєднувалися великі і малі гонги (дало, сяоло) та тарілки наобо. 

Перелічені інструменти, окрім ударних, здебільшого дублюють мелодію 

флейти, утворюючи гетерофонний склад музичної тканини, що є однією з рис, 

властивою китайській театральній музиці. У зв'язку з цим флейта вважається 

провідним інструментом оркестру у опері кунюцян [144, 46-47]. 

Якісну зміну куньцян зазнав у XVI ст., коли співак Вей Лянфу (1489–

1566) протягом десяти років спільно з іншими музикантами працював над 

удосконаленням співу куньцян. В результаті народився наспів шуймодяо, що 

відрізнявся плавністю, гнучкістю і витонченістю мелодійного малюнка 

«подібно до води, яка стікає та полірує камінь» [145, 57]. У зв'язку з тоновою 

природою китайської мови інтонаційні малюнки вже існуючих мелодій і 

заново створені для кожної п'єси поетичного тексту повинні були повторювати 

один одного, при цьому не виступити контрастне, а навпаки не створювати 

суперечок музичної думки, щоб слово могло бути проспівано без спотворень. 

Зрозуміло, дана техніка на практиці не могла бути реалізована повною мірою, 

незважаючи на багаторазове шліфування авторами віршованих рядків у спробі 

досягти максимальної відповідності мелодії. 

Подібні вимоги до текстів, що були під силу лише талановитим поетам, 

стали своєрідною естетичною планкою, нижче за яку не можна було 

опускатися, внаслідок чого саме в цей період були створені одні з 

найяскравіших витворів китайської драматургії, який став основою для 

створення пекінської традиційної опери. Серед 2500 творів видатними і 
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широко відомими досі є «Півонія альтанка» Тан Сяньцзу (1598), «Палац 

вічного життя» Хун Шена (1688), «Віяло з персиковими кольорами» Кун 

Шанженя (1699) , «Нефритова шпилька» Гао Лян. 

Куньцюй та сформований ним куньшанський стиль (витонченість, 

близькість до танцювальної музики) став маркою театрального мистецтва 

Китаю і дав життя цзінсі — пекінській регіональній опері. Рафінованість як 

музичної, так і поетичної мов драми куньцюй призвела до того, що з кінця ХІХ 

ст. з театральних підмостків її стала зміщувати саме сформована нею пекінська 

опера, що стрімко набирала популярності.  

На основі системи амплуа куньцюй, що налічувала п'ять основних 

типажів (молоді герої шен, героїні данина, «розфарбовані обличчя» цзин, 

коміки чоу та чоловічі персонажі середнього та похилого віку мо), 

сформувалися чотири базові амплуа пекінської опери, де герої шен і мо склали 

вже одну групу [145, 90-97]. Значною спадщиною від куньцюй пекінській 

опері стали також жести та хода, яскраві костюми епохи Мін та барвистий 

грим, принципи лаконічності декорацій (стіл і стілець, які можуть виконувати 

безліч функцій залежно від сюжету) та сценічна умовність (батіг, що вказує на 

масть коня, прапори з різними символічними малюнками, що втілюють 

вогонь, воду, колісницю тощо). 

Говорячи про куньцюй слід проговорити про сценічні рухи та 

безпосередньо про пластичну складову. Важливою ідеєю цього виду є 

круговий рух. Хоча танець класичної китайської опери містить і прямі рухи, 

рух по колу підкреслюється у ньому як особлива риса, яка символізує шлях, 

що «повторюється» та  «відновлення» як принцип розвитку природи [52, 98]. 

В деякому розумінні кільцевий рух, «відновлення» втілює ідею «вищого 

початку». Артист китайської опери та вчений Ван Пін говорив: «У традиційній 

китайській опері сюжет описується за допомогою чотирьох умінь – співу- 

безпосередньо вокалізації, декламації – читання вголос, акторської гри 

буквально «робити» та володіння прийомами бойових мистецтв. У них є як 



90 
 

 
  

внутрішня складова, так і зовнішня, – за допомогою форми описується сюжет, 

зовнішні рухи виражають людські думки і почуття, починаючи від 

найпростіших жестів і закінчуючи складними акробатичними навичками — 

всі вони містять наповнені багатим змістом танцювальні рухи, все це 

називається жестикуляцією» [101, 4]. 

Драма куньцюй, що вважається в театральній історії Китаю еталонною, 

вплинула на багато регіональних видів драм — не тільки пекінську, а й 

сичуаньську оперу, драми юэцзюй, хуанмей сі та інші. До кінця періоду 

правління династії Цин (1662-1722) повсюдне піднесення професіоналізму 

місцевих драм досягло свого значного розвитку. Найчастіше їх називали 

циньской «строкатою драматургією», і суперничали з «витонченою 

драматургією» (тобто куньцюй [곤곡] [64, 139]. 

Термін «строката драматургія» вказує на різноманітні місцеві музичні 

драми, які називалися також як «змішані, простонародні мелодії». Вони не 

привертали серйозної уваги освіченої частини суспільства, але були 

популярними у глядачів нижчих класів; поширювалися у селах, віддалених 

районах та маленьких містечках, де поступово формувалися їхні власні 

самобутні мелодії та структура літературного тексту.  

Отже, результатом потужного регіонального розвитку стала поширена 

система театральних форм, які обумовили якісний перехід на новий рівень 

існування. Серед таких театрів варто навести  театр «високих мотивів» (гаоцян 

– 高腔), театр банцзи (банцзи цян – 梆子腔) або театр циньских арій (秦腔), 

театр піхуан (皮 黄), театр люцзі (柳子) . Усі ці театри у своєму розвитку та 

становлення ґрунтувалися на взаємодії народних популярних мелодій та 

народних малих театрів [1, 101-103]. Тобто можна говорити, що у противагу 

куньцюй, яка була спрямована на привілейований клас, нові драматургічні та 

музичні пошуки намагалися стати ближчими до народу.  

Розквіт усіх театрів «строкатої драматургії» зруйнував сценічну 

монополію кунцюй. Цікаво, що звернення до народних зразків музичного 
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матеріалу призвело до виникнення більш чіткої строго метрично оформленої 

структури. Тобто імпровізаційність змінилася більшою чіткістю музично-

ритмічних форм. Зазначене призвело до зміни парадигми сунсько-юаньських 

наньсі та поступовому переходу до передумов традицій пекінської опери. 

Підбиваючи підсумки, варто наголосити, що у XVI ст. театр, як  

вокально-сценічна, драматургічна дія,  пережив злет у розвитку. Більше того, 

театр став невід’ємною частиною соціального життя, а утримувати акторську 

трупу стало справою престижу. Сановник Жуань Дачен використав свій театр 

для політичної агітації. Сановник Лі Юй перетворив свій театр на джерело 

доходів. Люди з найкращих сімей не вважали ганебним вчитися акторській 

майстерності. Імператори тримали театри, а у 20-х роках. XVII ст. імператор 

Тяньці особисто брав участь у виставах. 

Театральне мистецтво Китаю включає сотні видів регіональної опери та 

кілька десятків різновидів театру. Унікальним є те, що пройшовши через час 

злетів і падінь, найстаріший її напрямок — цзінсі: сплав музики, співу, танцю, 

акробатики, бойових мистецтв, речитативу, діалогу, мистецтва перевтілень — 

зберіг свою популярність. Злиття різних театральних жанрів призвело до 

утворення театру цзінцюй (пекінська чи столична опера). П'єси пекінської та 

місцевих опер, що виконувались у народі, були зазвичай повноцінними 

драматичними творами. 

У часи Цинської династії зміст п'єс, що виконуються при дворі, 

незалежно від їх жанру, міг несподівано торкатися недозволених тем, тому до 

постановки допускалися лише твори на кшталт таких, як «Фіншень» («Про 

зарахування до сонму божеств»), «Записки про подорож на Захід», і п'єси, що 

ніяк не пов'язані з суспільним життям того часу. Заохочувалися також такі 

твори як «Шигуаньань» («Справа Шигуна»), які були певним чином 

спрямовані на знищення національної свідомості. 
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Багато драматургів були водночас виконавцями ролей героїв своїх п'єс. 

Хоча професія актора вважалася принизливою, театральне мистецтво набуло 

широкої популярності завдяки існуванню численних домашніх театрів. 

Отже, регіональні види театрів, відповідно до їх історико-культурного 

розвитку склали міцний базис для розвитку вокально-сценічного мистецтва 

Китаю. Театри цзацзюй, няньці, куньцюй та інші виступають як важлива 

передумова для створення Пекінської опери і відображають ознаки еволюції 

музично-сценічної драматургії Китаю.  

 

2.2.  Концепт Пекінської опери у системній єдності вокально-сценічного 

дійства. 

 

Цзинцзюй, або пекінська опера, з'явилася в результаті відбору та 

з'єднання найкращих рис куньцюй із місцевим регіональними театрами, 

популярним із середини XVII ст. в районі середньої та нижньої течії Янцзи. У 

середині XVIII в. пекінська опера склалася остаточно, проте вона не була 

корінною місцевою драмою Пекіна [181,34]. Хоча вона й народилася в Пекіні 

– на неї вплинули пекінський діалект і традиції, звичаї та побут цього міста, –  

але в процесі формування цзінзцюй вбирала в себе особливості інших 

регіональних видів сицюй.  

Цікаво, що жанр пекінської опери не можна назвати стародавнім - він 

існує трохи більше двохсот років. Тому щодо історії культури Китаю, якій уже 

кілька тисяч років, цю форму театру можна розцінювати як досить нове явище. 

Слід окремо відзначити необхідність розмежування понять «китайська» і 

«пекінська» опери: китайська опера – це загальна назва для всіх локальних 

форм театру в Китаї, які існували ще в давнину; пекінська ж опера – це назва 

конкретного жанру, що з'явився лише у XVIII ст. 

Пекінська опера, відома європейцям як специфічний вид театрального 

мистецтва, що встановив міцні зв'язки з давніми китайськими традиціями 

сприйняття дійсності та має довгу історію існування. Пекінська опера постає 
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як різновид китайської опери, де поєднуються музика, вокал, пантоміма, 

танець та акробатика. Вона є квінтесенцією стародавньої китайської культури 

і налічує майже 200-річну історію існування. Як вже було зазначено вище, 

пекінська опера виникла наприкінці XVIII століття і отримала визнання та свій 

розвиток у середині XIX століття.  

Вперше офіційна назва цзинцзюй з'явилася в указі цинського імператора 

Гуан-сюя в 1876. Проте, цей жанр мистецтва зародився майже за сто років до 

того, коли в 1790 80-річний імператор Цянь-лун, що царював вже 55-й рік, 

запросив найкращі театральні трупи з усіх кінців країни для святкування дня 

народження. Серед них були майстри музичної драми хуйцзюй 徽剧 (хуйдяо 

徽调) із провінції Аньхуй, які, осівши в столиці і виступаючи разом з турками, 

що гастролювали там, славилася багатством мелодій хубейської опери, 

ханьцзюй 汉剧 (ханьсі 汉戏, ханьдяо 汉调), музичними інструментами 

куньшаньської опери куньцюй 昆曲, що зародилася на рубежі епох Юань 

(1271-1368) і Мін (1368-1644) у провінції Цзянсу (в районі Куньшань), а також 

театральної школи цинь-цян 秦腔 (шензійська опера), що набула поширення з 

епохи Мін на північному заході в пров. Шеньсі, Ганьсу, Цінхай [181, 78-83]. 

Пекінська опера цзинцзюй пройшла у своєму розвитку досить тривалий 

шлях: від кінця XIX століття до сьогодення. У роки правління Тунчжі та 

Гуансюй династії Цин з'явилася плеяда видатних виконавців. Саме в цей час 

Пекінська опера залучила любов до імператорського двору. Щедрі матеріальні 

внески буквальна допомога імператорського двору сприяли формуванню 

закінченої форми Пекінської опери та початку першого періоду її розквіту. 

Другий період її розквіту припав на початок ХХ століття і до кінця 1940-

х років [117;121]. Головним чином це виявилося в тому, що один за одним 

з'являлися видатні виконавці та творці шкіл амплуа. Серед них: данина – 

школа Мей (Ланфана), школа Шан (Сяоюня), школа Чен (Яньцю), школа Сюнь 

(Хуейшена); шен (生) – школа Юй (Шуяня), школа Ма (Ляньляна), школа Ці 

(Ліньтуна); цзін (净) – школа Цзінь (Шаошаня), школа Хао (Шоученя), школа 
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Хоу (Сіжуя); Чоу (丑) – школа Сяо (Чжанхуа). Кожен голова школи мав 

визначений, улюблений публікою репертуар.  

Третій період склався після 1940-х років до 80-х.  Цей час пов'язано з 

політикою реформ та відкритості. Його вважають часом розвитку 

авангардного спрямування мистецтво рамках «Нової хвилі», проголошення 

повернення до цінностей древньої китайської культури поруч із освоєнням 

сучасних західних тенденцій і технік [181, 244-247]. Цей сучасний періоди 

ознаменоване тим, що  у 1990-х років «китайська опера склалася як явище 

світової та національної культури» [146, 28-29].  

Пекінська опера склалася як національна естетична форма, яка 

виношувалась протягом тисячі років, пройшла процес становлення, де 

основними природними властивостями цього мистецтва стали музика та 

танець. Удосконалення та розвиток традиції було можливе лише у строго 

визначених кордонах.  

Прообразом традиційної пекінської опери вважаються жанри цзацзюй, 

няньці, а також більш дрібні регіональні різновиди чаньці – Хуейц зюй (徽剧

), яка потім була об'єднана з оперою Хань (汉剧) і Куньцюй (崑曲). Цзінсі 

(пекінська, або столична, опера) – виникла на основі злиття ряду місцевих 

театральних жанрів, поєднавши в собі високу виконавську техніку та 

літературну мову веньянь (головним чином в аріях) з динамічністю, любов'ю 

до батальних сцен і циркових трюків, з розмовним байхуа в діалогах, 

властивих жанрам хуабу [26, 34-35]. 

Музику пекінської опери можна розділити на стилі ксипі (西皮) та ерху 

(二黄). Ця синтетична форма мистецтва була надзвичайно популярна при 

дворі імператорів династії Цін і вважається одним з культурних набутків 

Китаю. З історією пекінської опери пов'язані дві основні тенденції, які сприяли 

її популярності: по-перше, що цей жанр розвивався від окремих провінцій до 

столичних міст, по-друге, навпаки, — від столиці до провінції [61, 34-35]. 
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Внутрішній світ та характери героїв у класичній цзинцзюй знаходять 

гранично чітке зовнішнє відображення, образність досягає межі. Виключено 

змішання театрального дійства з реальністю, немає «реалізму» як такого 

[36,71]. Як і у напрямі живопису се-і 写意 («відображення/писання ідеї»), 

пекінська опера впливає на глядача у максимально умовній, символічній 

формі, відкриваючи простір уяві.  

Образи, символи та знаки, стереотипи моралі та побуту, що передаються 

з покоління в покоління на прикладі героїв, які реально існували або вигадані, 

глибоко вкорінені в колосальній товщі китайської культури, створюють 

найскладніший «культурний код», який, у поєднанні зі своєрідною музичною 

мовою, зчитується, хоч і з різним ступенем точності, самими китайцями і в той 

же час украй важкий для розпізнавання представниками інших культур.  

Пекінська опера досягла апогею свого розвитку в Китайській Республикі 

до 1917 року, коли з'явилося багато чудових художників, таких як Мей 

Ланьфан, Чен Яньцю, Шан Сяоюнь та Гоу Хуейшеy на що вказують Ця 

Чжиган та Лі Вей [130, 35].  

У Пекінській опері виокремлено чотири основні типи персонажів, які 

серед своїх вмінь повинні мати такі як вокал, акторську гру, танець і елементи 

східних єдиноборств. Чотири основні амплуа пекінської опери: чоловічі ролі 

– шен 生, жіночі –  данина 旦, персонажі з розмальованим обличчям – цзин 净 

і коміки чоу 丑 [3,142-151]. Тобто спираючись на еволюцію амплуа у динаміці 

музично-драматичного мистецтва, Пекінська опера увібрала найяскравіще 

амплуа, які були створені насамперед у куньцюй. 

Чоловічі ролі поділяються за віковим принципом: зрілий чоловік – 

лаошен (老生); молодий чоловік – сяошен (小生); чоловік середнього або 

трохи старший за вік, військовий – ушен (武生). Лао-шен зазвичай середнього 

чи похилого віку, чесний і стійкий, строгий і чинний, неодмінно носить 

окладисту бороду і вуса, колір яких говорить про його віці. Чорний колір 

свідчить про роки розквіту сил, білий – про поважну старість. Гра лао-шенів 
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характеризується тонкими відтінками, рухи сповнені гідності. Актори в 

амплуа сяо-шена, або молодої людини, юнака, що відрізняється відсутністю 

вусів і бороди, використовують комбіновану техніку співу – природний голос 

і фальцет, дотримуються яскравої манери виконання, підкреслено витонченою 

та невимушеною. Спів не є їх пріоритетом, основним є вміння спритно 

рухатися, фехтувати. Але ще більшою фізичною підготовкою повинні мати 

воїни у-шени, майстри сценічного бою, фехтування, акробатики.  Різновиди 

основних амплуа поділяються й відповідно до зовнішньої атрібутики, що 

дозволяє власно й відбити ту умовність та віртуальність мистецтва. Так, до 

категорії сяо-шен належить пао-дай сяо-шен 袍带小生 (молодий чоловік, що 

носить халат), або ша-мао-шен 紗帽生 (юнак у шапці чиновника), який солі 

благоприбудований і серйозний, і відмінний від нього шань-цзи-шен 扇子生 

(юнак з віялом), або чже-цзи-шен 褶子生 (юнак у розшитому халаті), тобто. 

книжник, студент, що готується до складання імператорських іспитів (ке 

цзюй), і водночас володіє легким характером гульвіси, на що, власне, і 

вказують постійне віяло в його руці і розшите квітами довге вбрання [61, 60-

72].  

З розвитком опери в 1820-ті видатні виконавці ролей данина створювали 

нові образи, наприклад, хуа-шань 花衫 (строкате/кольорове вбрання), який 

об'єднав риси цин-і, хуа-данина і дао-ма-данина, тобто. чинність першого 

амплуа, жвавість другого та навички володіння мечем третього, зажадавши від 

актора в рівній мірі вміння співати, декламувати, танцювати та боротися. 

Таким персонажем була, наприклад, красуня Юй-цзі з опери «Князь назавжди 

прощається з наложницею» [192]. 

Цзін, або «розмальоване/кольорове обличчя» (хуа-лянь 花脸, так-хуа-

лянь 大花脸), вважається найколоритнішим персонажем пекінської опери. Це, 

як правило, чоловік, що виділяється серед інших незвичайною зовнішністю 

або характером, найчастіше воєначальник або легендарний, міфічний герой, 
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або ж людина знатного походження, високого звання, доблесний, зухвалий і 

неприборкано відважний, який співає в природній манері, просто, енергійно і 

голосно. Коміки чоу, або сяо-хуа-лянь 小花脸 (розмальоване/кольорове), 

схожі на благородних героїв цзін яскравим гримом, але відрізняються 

манерою гри: карикатурно різкою, напоказ пустотливої, повної нестримних 

веселощів. Вони поділяються на два типи: цивільні (вень-чоу 文丑) і військові 

(у-чоу 武丑). 

У-чоу – розбійники, шляхетні грабіжники-лицарі, дрібні злодюжки, 

винахідливі та яскраво-характерні, – демонструють віртуозне володіння 

бойовими мистецтвами. Вень-чоу – другорядні персонажі, пусті тяганини, 

тюремні наглядачі, шинкарі, нічні сторожі, відставні служаки, чия мова груба 

і зрозуміла найневибагливішій публіці [91, 112-128]. 

Актори цзинцзюй спочатку суворо дотримувались свого амплуа. 

Існувала свого роду табель про ранги, згідно з якою найбільшу вагу мали 

виконавці чоловічих ролей середнього або похилого віку, потім наслідували 

жіночі ролі й надалі – «розмальовані обличчя» та коміки. 

Кожному амплуа властивий свої вокальні позиції: так, наприклад, для 

образів сяошен застосовується комбінована техніка співу, що поєднує 

природний голос і фальцет.  

Серед жіночих персонажів данина – героїні знатного походження, 

статичні і чинні, вірні подружжя і доброчесні матері, що часто терплять 

страждання і поневіряння, вони мають ще назву чжен-данина 正旦 

(позитивні/правильні данина), або цин-і 青衣(у чорному одязі), оскільки 

постають на сцені переважно у вбраннях цього кольору. Для них головною є 

вокальна майстерність. Їхні арії повинні звучати мелодійно, витончено і 

вишукано, з ніжними переливами, а рухи відрізнятимуться величністю та 

спокоєм. Найбільший майстер пекінської опери Мей Лань-фан отримав 

світову популярність насамперед завдяки неперевершеному виконанню ролей 
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позитивних героїнь чжен-данина (хоча з неменшим блиском представляв й 

інші амплуа, наприклад, жінок-войовниць) [116, 122]. 

Молоді жінки хуа-данина 花旦 (данина-квітка/квітуча данина) – це, як 

правило, наївні простушки та жваві кокетки, розбиті служниці або дівчата з 

простих сімей. Їхнім головним сценічним інструментом є жест і декламація, в 

основному з використанням простонародної пекінської говірки. Типова роль 

такого плану – жвава служниця Хун-нян з однойменної опери («Хун-нян» – 

«Червона дівчина»). У амплуа літніх жінок лао-данина 老旦 артисти, 

підкреслюючи вік, пересуваються особливою неквапливою ходою, 

спрямовуючи шкарпетки трохи нарізно, або, навпаки, всередину. Особливу 

увагу вони приділяють вокальним партіям, які виконуються у натуральній 

манері, без постановки голосу. Амплуа молодих жінок, які досягли успіху у 

бойовому мистецтві – войовниць, воєначальниць, богинь, злих духів, відьом – 

у-данина 武旦 (данина-войовниця), або дао-ма-данина 刀马旦 (данина на коні 

з мечем) [91, 39-47].  

Говорячи про специфіку Пекінськох опери необхідно наголосити на 

значенні гриму, як такого що є невід’ємною характерною рисою. Грим у 

пекінській опері завдячує своїм походженням потребы включати уявлення при 

великому скупченні глядачів, що робило необхідним укрупнювати риси 

обличчя акторів, щоб навіть глядачі в задніх рядах у момент появи героя чи 

героїні могли одразу зрозуміти, хто перед ними. Мистецтво гриму 

підпорядковане жорстким правилам, імпровізація виключена. 

 Є два основні види гриму у цзинцзюй. 

 1. Звичайний косметичний чжи-фень 脂粉 (рум'яна і пудра), або су-мень 

素面 (неприкрашена особа), цзе-мень 洁面 (чиста особа), для всіх жіночих 

персонажів данина та чоловічих шен, коли на обличчя наноситься рівний тон 

з різними відтінками рожевого, виділяються очі та брови. 
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 2. Висхідний до масок танцюристів епохи Тан і прославлений нині на 

весь світ грим-маска лянь-пу 脸谱 (зразки облич) для персонажів цзін (хуа-

лянь) та чоу [91, 150-159]. 

Цей грим – гіпербола та символ. Характер у ньому виражений головним 

кольором (чжу-се). Переважаючий червоний, означає відданість і 

справедливість, фіолетовий – прямоту, холоднокровність і витримку, білий – 

підступність і віроломство, чорний – непохитність і безкорисливість, жовтий 

– незворушну відвагу і лютість, синій – велич і хоробрість; срібло і золото –

відрізняє добрих або злих духів [92, 151-159]. Наприклад, біле обличчя і 

подовжений розріз очей говорять про підступність і жорстокість полководця і 

першого міністра Цао Цао, одного з головних героїв відомого твору «Саньго 

Ян’ї» («Трицарство або Простора розповідь про три держави»). Навпаки, 

благородний і вірний обов'язку полководець Гуань Юй, на сцені постає з 

обличчям червоного кольору (легко червоніє, отже, сумлінний). Легендарний, 

відомий своєю справедливістю і шанований як Бао-гун, суддя Бао Чжен лякає 

лиходіїв чорно-червоним ликом, а місяць на його лобі говорить про те, що він 

готовий вершити правосуддя навіть у потойбічному царстві. 

Костюм у цзинцзюй також суворо регламентований. В його основу 

лягли зразки одягу епох Мін та Цін. Костюм покликан продемонструвати 

національність, соціальне становище та характер героя, тому його пошив, 

малюнок, матеріал та колір повинні суворо відповідати прийнятим зразкам. 

У перший виставах Пекінської опери костюми поділялися на цивільні 

(вень-фу 文服) і військові (у-фу 武服), з часом класифікація ускладнилася, в 

ній виділилися 4 основні види:  

- ман 蟒 – парадне, церемоніальне вбрання імператорів членів їхніх сімей, 

князів , полководців і перших міністрів, а також наближеної знаті обох статей, 

просторий халат з круглим коміром, що заорюється ззаду або збоку, 

прикрашений вишитими драконами (для чоловіків) і феніксами і пеонами (для 

жінок);  
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-  більш скромний халат пей 帔, з вертикальним розрізом спереду, для тих же 

категорій персонажів, але не для парадних виходів, а для звичайних випадків; 

- костюм військових і полководців као 靠, прообразом якого стали 

середньовічні обладунки китайських латників. Чотири прапори за спиною, що 

сягають «прапорів наказу», що прикріплювалися за спиною вершника і 

вказували на його полководчі повноваження, означають, що персонаж веде 

бойові дії;  

- повсякденний халат сюе 褶, з косим запахом, довгий, з широкими рукавами 

(шуй-сю 水袖), для різних категорій персонажів, розшитий візерунками або 

однобарвний, наприклад, для амплуа поважних жінок (цин-і) [104, 156-161]. 

Спробу упорядкувати систему вокальних специфічних рис було 

зроблено Чжан Зайфен. Так, він наголошує, що у театральній практиці 

цзінцюй розрізняють дві манери співу – штучну (цзясан 假嗓, буквально у 

перекладі «штучна гортань»), при якій використовується затиснута гортань і 

переважно головний резонатор (але не фальцет), і природну (чженьсан 真嗓, 

букально «гортань»), в якій ступінь затискання гортані все ж залишається 

досить високою, що дозволяє досягти специфічного звучання. Як вже було 

зазначено вище, штучна манера співу та високий регістр властиві молодим 

чоловічим героям (сяошен) та жіночим амплуа молодого та середнього віку 

(цин’ї, хуадань), тоді як природа манера і нижчий регістр – чоловічим та 

жіночим персонажам похилого віку (лаошен та лаодань), чоловічим героям 

віку (шен), «розфарбованим особам» (цзін). У той же час, партії жіночих 

амплуа в звуковисотному відношенні закономірно вищі за чоловічі, хоча в 

цзинцзюй не існує строго окреслених меж регістрів. Конкретна висота 

варіюється в залежності від вистави, сценічної ситуації та голосових 

можливостей співака [140, 201-208].  

Незважаючи на те, що у Пекінській опері вокал не є основним виразним 

засобом, як у опері західноєвропейської, спів – одне з найважливіших засобів 
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вираження цього китайського театрального мистецтва поряд з танцем, рухом і 

музикою. 

Велике значення має тут сам звук. Звук має будуватися у чіткій 

відповідності до уявлень про єдине та протилежне – Інь і Ян [143,114]. Спів 

має захоплювати як своїм змістом, а й викликати певні почуття у слухача. У 

співі дуже велику роль відіграє майстерність актора керувати своїм диханням, 

вміти його міняти під час співу, використовувати перепочинок і виконувати 

пісню, використовуючи таємне дихання – цим набором здібностей повинен 

мати будь-який актор Пекінської опери. Неповторність виконання, яке 

зачаровує звучання обумовлюється глибоким знанням фонології, техніки 

співу та досягненням гармонійного звучання. У минулому акторів Пекінської 

опери називали «співаками п'єси».  

Вокальна частина Пекінської опери складається з декламації та співу. 

Декламація  своєю чергою ділиться на юньбай (речитатив) і цзин-бай 

(пекінську розмовну мова); речитатив використовується серйозними 

персонажами, розмовна мова – молодими героїнями та коміками. Спів має два 

основні мотиви: ерхуан (запозичений з народних мелодій провінцій Анхой і 

Хубей) та сипі (з мелодій провінції Шеньсі). Крім того, Пекінська опера 

успадкувала мелодії старішої південної опери куньцюй та деяких північних 

народних пісень. Сипі в основному відображає жвавий і веселий спів героя, 

ерхуан передає скорботу і важкі зітхання, які часом розтягуються на багато 

тактів, створюючи прекрасний наспів. У минулому оперні арії ставилися 

актором разом із наставником з музики, сьогодні музикант-професіонал разом 

із актором створюють спів і складають музику. Можна сказати, що Пекінська 

опера – це насамперед мистецтво співу  [99, 150-153]. 

Серед вокальних форм основою музичного розвитку в Пекінській опері 

можна виокремити арії. Якщо форми сценічної декламації в цзинцзюй дуже 

різноманітні, то особливе значення арії підкреслюється відсутністю 

традиційних спектаклях ансамблевих чи хорових вокальних форм. Лише 
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зрідка трапляються приклади унісонного співу, і навіть вокальних діалогів 

(але не дуетів), у яких герої співають поперемінно. Арії цзинцзюй 

відрізняються своєю композиційною стабільністю, що базується на строгих 

ладотональних, метроритмічних та структурних правилах [99, 43].  

У майстерності актора Пекінської опери спів виникає лише тоді, коли 

змістового слова не вистачає для вираження його емоційного наповнення і 

коли словесна образність потребує вокальної підтримки. Як тільки будь-який 

з емоційних станів актора перетворюється на свій найвищий емоційний 

ступінь: радість – у захват, гнів – у ненависть, смуток – у страждання, переляк 

– у напругу всіх сил – це має бути виражено звуком. Тобто співу віддається 

найвищий прояв почуття, що утворює емоційну та епічну тканину вистави. 

«Усі звуки народжуються в серці людини, – повторює класичне вислів 

«юе цзi» автор творів XVIII століття Сюй Да Чунь, – той, хто має співати, 

повинен перш за все вибрати позу і зайняти становище, наслідуючи характер, 

настрою, вигляд свого персонажа, немов той сам вимовляє слова. Тільки тоді 

його образ наблизиться до правди, а серця слухачів зазнають небесного 

блаженства. Якщо ж слухач зблизиться з персонажем, він забуде, що арію 

виконує актор» [65, 110]. 

Інтонаційний малюнок не має прямого відношення до смислового та 

емоційного змісту фрази, так само як мотив кожного куплету не змінюється в 

залежності від емоцій, вкладаються виконавцем у слова пісні. Співак може 

висловити різні емоції, не змінюючи мотиву, і китайський актор, вимовляючи 

текст зі складним інтонаційним малюнком, може, не змінюючи цього 

малюнка, висловити різні почуття. 

Інтонаційно-ритмічна будова речитативу в Пекінській опері немає 

куплетної форми, крім того, актори не повторюють у кожному спектаклі одну 

й ту саму фразу на той самий мотив, як у вокальній частині своєї ролі. Але 

закони інтонаційного малюнка та її характер даного амплуа завжди 

залишаються одні й самі. 
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У діалогах інтонаційно-ритмічна мова набуває стрункої і закінченої 

форми, оскільки текст, що чергується. партнерів складається з приблизно 

однакової кількості фраз, а музичне звучання фрази одного як би 

підхоплюється і продовжується іншим [65, 74]. 

Як вже було зазначено вище, музика пекінської опери розвивалася на 

основі двох мелодій, у стилі ерхуан 二黄 і сипі 西皮, тому пекінську оперу 

іноді називають пі-хуан 皮黄 [58, 103]. Кожна мелодія може виконуватися в 

певному, строго заданому ритмі, що має свою назву, до основних відносяться 

юань-бfym 原板, дао-бань 导板, мань-бань 慢板, куай-бань 快板, сань-янь 六, 

лю-шуй 流水 [84, 19]. Мелодії у стилі ерхуан, як правило, звучать рівно і 

спокійно, передаючи тонкі ліричні переживання, у ній більше імпровізацій. 

Сипі виконується в бадьорому темпі, жваво та енергійно, радісно. Крім двох 

основних, використовуються й інші мелодії, наприклад, нань-бан-цзи 南梆子, 

си-пін-дяо 四平调 [61, 38]. 

Безпосередній вплив на китайську вокальну музику в цілому (народні 

пісні, жанри казок, музичні драми, у тому числі, Пекінську оперу) надали 

традиції віршування, що століттями шліфувалися в класичній китайській 

поезії. 

За аналогією з китайською віршованою формою ші у вокальних партіях 

цзинцзюй «зразковий» віршований текст складається з одного-двох речень-

строф. Кожна строфа ділиться комою на два рядки – «початкову» шанцзюй 

(в'язик) і «кінцеву» сяцзюй (в'язок). Кожен рядок містить однакову кількість 

ієрогліфів – сім чи десять, тобто має сьомислівний чи десятислівний розміри. 

Нерідко зустрічаються вільніші за будовою арії, у яких збільшено кількість 

рядків (до двадцяти), а кількість ієрогліфів варіюється від рядка до рядка. Їхні 

тексти пристосовуються або складаються до певних співів-цяндяо, подібно до 

китайських віршованих форм ци і цюй [61,154]. 

Арії звучать на римовані вірші заданого розміру, як правило, з 7 або 10 

ієрогліфів у рядку, при цьому дотримується чергування тонів завершального 
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ієрогліфа в непарній (3-й та 4-й тони) та парній (1-й та 2-й тони) , основні пари 

рим: fa-hua, bo-suo, ye-xie, yi-qi, hui-dui, huai-lai, you-qiu, gu-su, yao-tiao, yan-

qian, ren-chen, jiang -yang, zhong-dong [100, 79]. 

«Кінцевий» рядок, і особливо його кінцевий тон, є «індикатором ладу», 

в якому звучить арія або вокальний епізод. У свою чергу, на вибір конкретного 

ладу впливають вид співу-цяндяо та тип амплуа. Так, в аріях чоловічих амплуа 

шен наспів сипи звучить в ладу гун, (перший тип пентатоніки); спів ерхуан ― 

у ладу шан (другий тип пентатоніки); Арії жіночих амплуа данина незалежно 

від співу виконуються в ладу чжі [77, 62-67]. 

Арія є вокальним монологом, в ній немає пісенного мотиву або 

куплетної побудови. Її інтонація народжена інтонацією мови. Дуже велике 

місце у спектаклі займають вокальні діалоги. Слід наголосити, що це саме 

вокальні діалоги, а не дуети, як у західноєвропейській опері, бо в Пекінській 

опері відсутнє багатоголосся. Вокальний діалог китайського театру ніколи не 

переходить у танець, не перетворюється на танцювальні куплети. 

Однак у міру збільшення емоційного напруження поступово 

розширюється фізичний рух співаючих, завжди органічно пов'язане з ритмом 

співу. Емоція питань та відповідей посилюється емоцією руху: різкістю чи 

уповільненістю, швидкістю та чіткістю поворотів, миттєвістю фіксованих 

зупинок. 

Театральні прислів'я свідчать: «Співай для васала, декламуй для пана» 

або «Співай добре, говори чудово» [140, 98]. Ці висловлювання підкреслюють 

важливість виголошення монологів та діалогів.  

Декламація складається з двох основних видів: пекінського/столичного 

говірки (цзин-бай 京白) персонажів-простолюдинів (амплуа хуа-данина та 

коміків чоу) та речитативу, римованої мови (юнь-бай 韵白), якою 

висловлюються шляхетні особи [140,45]. Римована мова (монологи та діалоги) 

є музично-поетичною декламацією. Також деякі дослідники виділяють три 

види декламації різного призначення – монологи стародавньою та сучасною 
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мовами та римовані діалоги. До акторів висуваються суворі вимоги, звуки 

повинні вимовлятися чітко, емоційно та легко сприйматися слухачами. 

Текст п'єси у музичній драмі, якою за своєю сутністю й є Пекінська 

оперою, відрізняється стислою і відточеною поетичною мовою з властивими 

йому музичністю, ритмічністю, звучністю. Ці мовні особливості дуже 

різноманітні. Для вираження думок та переживань дійових осіб, а також для 

ознайомлення глядачів з фабулою вистави застосовується сольний спів та 

монолог [65, 37-39]. Для відображення повсякденного життя персонажів є 

діалоги. Практикуються і так звані репліки «за спиною», призначені передачі 

розмови персонажа із собою, чи «думки вголос». У цьому випадку актор 

піднімає рукав, ніби відгороджується від інших дійових осіб та даючи 

зрозуміти, що вони його не чують. 

Спів і декламація у китайському театрі обумовлені фонетичною 

структурою китайської мови, у якій кожному ієрогліфу відповідає один склад. 

При цьому склади, якщо не вважати носових, є, як правило, відкритими (тобто 

не мають приголосного на кінці). Тому кожне слово строго римоване та 

відрізняється музичністю. У момент співу чи декламації всі склади ніби 

зливаються в єдине ціле. Примітний у створенні емоційного тла особливий 

«грізний» сміх чоловічих персонажів: шляхетних лицарів-розбійників, 

переможних полководців, грізних чоловіків, які виявили зраду та зраду. 

Перебільшено гучний, що високо злітає вгору і різко падає вниз, часто лякає 

«інфернальний», він покликаний відтінити мужність героя в хвилину 

небезпеки, його зневага до ворогів і стихійних напастей, розуміння жалюгідної 

сутності дрібних людей.  Цікава мова китайської драми. Усі монологи, діалоги 

відтворюють сучасну мову незалежно від образу того, хто говорить, 

історичної чи суспільної приналежності. Комічні сцени відрізняються 

навмисне приземленим, грубуватим мовою аж до лайок і непристойностей 

[132, 128-134]. 
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Однією з особливостей театрального мистецтва китайських акторів є гра 

з уявним предметом. Для цього актор повинен мати умовні прийоми 

виразності та знати основні стилізовані жести та рухи, встановлені канонами 

театрального мистецтва. На сцені Пекінської опери немає декорацій і щоб 

відтворити пейзаж і оточення акторами, що відбуваються в спектаклі, 

використовуються танець спільно зі співом. Одночасно танцем та піснею 

актор може передати все, що коїться навколо нього в даному епізоді п'єси – 

сніг, дощ, вечір, день тощо [154, 45-57]. 

Окремо танець, що виконується, вже відноситься до жанру акробатики. 

У Пекінській опері є персонажі, яких, на думку китайців, неможливо уявити 

без акробатичного мистецтва. Це стосується амплуа військових та войовниць. 

Мистецтво жестикуляції однаково повинен мати кожен актор пекінської 

опери. На думку китайців, гра руками є дуже важливим елементом театральної 

вистави. Вона включає форму рук, їх положення і жести. Все це однаково 

стосується і гри очима, тулубом і кроків [52, 45]. 

Тобто в цілому можна підтвердити тезу Лю Бінцяна, щодо верістської 

парадигми у розвитку та становленні пекінської опери.  

Оркестр Пекінської опери, званого юедуй ( 乐 队 , буквально «музична 

команда (загін)»). По суті, він є ансамблем з восьми осіб, тому застосування 

терміна «оркестр» певною мірою умовно, незважаючи на сучасну тенденцію 

збільшення складу. Протягом вистави музиканти можуть поперемінно грати 

на кількох інструментах, кожен із яких в оркестрі цзинцзюй представлений в 

одному екземплярі. Оркестр представлено такими групами, як інструменти 

струнно-духової групи та групи ударних, що зазвичай супроводжує сцени 

боїв. Оркестром керує музикант, який відбиває ритм на маленькому барабані 

та визначає темп дії на сцені. Ритм він задає також дерев'яною трісочкою бань 

板. Група ударних складається з барабанів, тарілок та гонгів, великого та 

малого[19].  
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Відповідно до стародавнього китайського принципу розподілу 

інструментів по матеріалу їх виготовлення – баінь (八音, букв. «вісім 

тембрів»), а також до класифікації інструментів міжнародного 

етноінструментознавства (Е. М. фон Хорнбостеля та К. Закса) інструменти 

цзинцзюй можна розділити на: хордофони – двострунні смичкові цзінху, цзин 

ерху, щипкові лютні «місячна гітара» юецинь та триструнний сяосаньсянь з 

довгою шийкою; аерофони – китайський гобой сона (вид зурни) з металевим 

розтрубом, поперечна бамбукова флейта цюйді (різновид більш широко 

відомої поперечної флейти дицзи); мембранофони – церемоніальний барабан 

невеликих за розміром дисків на високій вертикальній підставці та ін [144]. 

Провідним інструментом оркестру є двострунна скрипка цзин-ху 京, 

корпус якої зроблений з бамбукового колінця, обтягнутого зміїною шкірою, а 

смичок – з волосся кінського хвоста; ідіофони – тріскачка-кастаньєта пайбань; 

мідні гонги ло (даоло – великий гонг, сяоло – малий), тарілки нао бо . 

Виняток становить барабан баньгу на високій підставці, який не можна 

однозначно віднести до жодної з перерахованих груп, оскільки він одночасно 

є і мембранофоном, і ідіофоном, де звук здобувається ударом. 

До традиційного складу можуть додаватися щипкові лютні піпа та 

жуань, губний орган шен, гонгова установка юньло зі значною кількістю  

Цзинху – душа оркестру, грає у ньому головну роль. Скрипаль не лише 

веде мелодію, а й стежить за її збігом із емоційним настроєм виконавців на 

сцені. Багато відомих акторів мають свого персонального цзін-ху-скрипаля 

[19, 67-75].  

Скрипка цзінху в музиці Пекінської опери відіграє роль свого роду 

лейттембру, всупереч утвердженій у західній літературі думці про лідируючу 

роль скрипки ерху. Серед традиційних китайських інструментів ерху 

вважається одним із найпопулярніших, але в оркестрі використовується його 

зменшений варіант – цзінерху (京二胡, букв. «ерху Пекінської опери»), який є 

другим за важливістю мелодійним голосом [19]. Цзінерху був спеціально 
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створений і вперше введений у театральну практику у 1924 році скрипалем 

Ван Шаоцином (1899 – 1957) у виставі «Красуня Сіші» за участю Мей 

Ланьфана. 

Цзинху (京胡) є порожнистим циліндричним корпусом з цільного 

бамбука (діаметр близько 6 см.), через який проходить вузька бамбукова 

шийка у вигляді черешка. Передня дека-мембрана виготовляється із зміїної 

шкіри, яка на сучасних моделях іноді замінюється синтетичною тканиною, 

задня сторона циліндра відкрита. Кінське волосся цибулеподібного 

бамбукового смичка простягається між двома струнами, що не стикаються з 

шийкою. Загальна довжина інструменту – близько 50 см. Його тембр можна 

охарактеризувати як фальцетно пронизливий [32, 43-46].  

Поява скрипки цзинху в оркестрі Пекінської опери була зумовлена 

традицією виконання наспівів сипі та ерхуан на смичковому хордофоні хуейху  

(徽胡). Така назва, імовірно, походить від музичної драми хойсі (хуейсі), у якій 

звучали наспіви сипі та ерхуан. З іншого боку, її виникнення пов'язують 

формуванням скрипки цзінху на базі «варварських» хордофонів хуцинь (胡) 

[36, 98]. 

За часів династій Тан і Сун (VII – XIII ст.) словом хуцинь позначалися 

всі інструменти (струнні щипкові та смичкові), запозичені від північних та 

північно-західних народностей, яких китайці називали словом ху (胡,  

буквально «чужоземний», «варварський»). У сучасній виконавській практиці 

термін хуцин має кілька значень. Він використовується як збірне поняття для 

всього сімейства смичкових хордофонів (найчастіше двострунних, смичок 

пройде між струнами). Також скрипкою хуцин можуть називатися конкретні 

інструменти (цзинху, ерху, баньху та ін.), коли вже відомо, про який саме 

інструмент йдеться [55, 98-104]. 

Серед ударних інструментів оркестру Пекінської опери особливим 

значенням наділені барабан баньгу (板鼓, літер. «дерев'яний барабан», що в 

західному музикознавстві традиційно визначається як «малий») і тріскачка-
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кастаньєта пайбань ( 拍 板, де пай – «плескати», бань – «дошка»), що 

об'єднуються терміном губань (鼓板), тому що на них грає один виконавець – 

«диригент» оркестру, або гуші (鼓师, букв. «Майстер барабанів»). Останній, 

поряд із виконавцем на цзінху, що називається циньші (琴师, букв. «майстер 

хуцинь»), керує усією дією вистави [54]. 

Тембр барабана баньгу відрізняється дзвінкістю, ясністю, сухістю та 

високим регістром, що зумовлено його своєрідною будовою. Баньгу поєднує 

конструктивні особливості ідіофону та мембранофона, оскільки в центральній 

частині його дерев'яного корпусу знаходиться невеликий отвір (5 см в 

діаметрі), затягнуте шкіряною мембраною, і при грі використовуються як 

удари по корпусу, так і по мембрані. Подібне поєднання характеристик різних 

інструментів представлено і в тріскачці-кастаньєті пайбань (ідіофон, що 

сударяється), призначеної для відбивання частки і виконує функцію 

диригентської палички. Три подовжені дощечки-пластини, з'єднані між собою 

мотузкою на рівні 2/3 довжини з одного кінця, формою схожі з дощечками 

тріскачок. 

У той же час, за принципом виконання (бере участь одна рука) і 

звуковидобування (співударяння однієї пластини з двома іншими, щільно 

прив'язаними один до одного, тобто фактично на зіткненні тільки двох 

площин), інструмент нагадує кастаньєту.  

Громоподібне звучання групи ударних та пронизливі «вирування» 

скрипки цзінху створюють неповторний тембровий колорит Пекінської опери. 

Особливо сильним гуркіт ударних був у традиційних будівлях театрів, де були 

відсутні лаштунки та оркестр розташовувався або біля задника по центру 

сцени, або на авансцені збоку. Зараз вистави переважно ставляться в театрах 

сучасної архітектури і оркестр поміщається праворуч поряд зі сценою. 

Оркестр Пекінської опери, подібно до оркестрів інших китайських 

музичних драм сицюй, традиційно складається з двох груп, що відрізняються 

за тембром і виступають у різних сценічних ситуаціях. Це безпосередньо 
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відображено в їх назвах – веньчан (文场, букв. «громадянська сцена») та учан 

(武场, букв. «військова сцена»).  

Перша група включає струнні і духові інструменти і звучить як 

акомпанемент вокальним партіям, а також в самостійних інструментальних 

епізодах. Друга група є ударною та супроводжує батальні, акробатичні, 

пантомімні сцени. Інструменти оркестру Пекінської опери з'являються у 

цікавих поєднаннях, що мають прямі аналогії з традиційною 

інструментальною китайською музикою, що підтверджує народні витоки 

театрального оркестру [85, 62-63]. Група веньчан асоціюється з популярними 

в країні струнно-духовими ансамблями сичжу ( 丝 竹 , букв. «шовк і бамбук», 

раніше в Китаї струни виготовлялися з шовку). Ще одна паралель бачиться в 

наступному: вважається, що група веньчан включає всі струнні і духові 

інструменти, хоча за нашими спостереженнями звучні гобой сона і губний 

орган шен з'являються зазвичай у супроводі групи ударних без участі 

струнних (на початку і кінці вистави, під час виходу військових героїв). Таке 

поєднання духових та ударних нагадує традиційні ансамблі чуйда (吹打, букв. 

«дути і вдаряти») [55, 101]. 

Крім того, для музики Пекінської опери характерні періодичні короткі 

«аплікації» тембрів. При супроводі арій група веньчан нерідко звучить на тлі 

ритмічної підтримки барабана баньгу і тріскачки-кастаньєти пайбань, що 

підкоряють собі дію вистави. Між строфами арій акомпанемент веньчан може 

перериватися ударами всіх інструментів. Група ударних у цьому контексті 

грає формотворчу роль: її звучанням відкривається і закривається як вся опера, 

а й кожен закінчений фрагмент – арія, діалог, танець. 

За своєю сутністю оркестр Пекінської опери, виступаючи як 

організуючий фактор, підкоряє собі навіть акторів-співаків. Дотримання чіткої 

узгодженості кожного акторського кроку, жесту з інструментальним 

супроводом (насамперед, з ритмом ударних) у цзинцзюй вважається 

непорушним правилом. Окрім безпосередньо організаційного значення та   
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акомпанементу, формотворча функція оркестру Пекінської опери чудово 

справляється зі звукотворчими завданнями, імітуючи звуки природи, тварин, 

міського життя. 

Як вже було зазначено вище, Пекінська опера генетично пов'язана з 

усіма жанрами національної літератури Китаю: поезією та прозою. 

Чотирьохактна композиція китайської драми не лише за кількістю, а й, по суті, 

збігається з композиційним членуванням традиційних у китайській поезії 

чотиривіршів та восьмивіршів (зачин – підхоплення – поворот – завершення). 

У театрі ця схема виглядає так: перший акт – експозиція, що намічає відносини 

між персонажами і дає поштовх розвитку подій. Другий акт – ускладнення дії 

та введення в те, що відбувається інших персонажів, нових осіб. Третій акт – 

граничне напруження подій. Четвертий акт – вирішення всіх проблем та 

непорозумінь, покарання винних та виправдання тих, хто правий, зустріч 

розлучених тощо. Дуже часто третій акт драми відокремлений від другого за 

сценарієм на кілька років або десятків років. Що зближує схему драми з 

правилами побудови восьмивіршів, які складаються з двох чотиривіршів [142].  

Цікаво відзначити, що іноді така побудова композиції у віртуальному 

вимірі, суперечить логіці твору, оскільки вже в третьому акті конфлікт може 

бути вирішений, а на четвертий акт залишається лише формальне доведення 

всіх справ до кінця. 

Основою для сюжетів пекінської опери є історичні твори та життєписи, 

казки та легенди, а також популярні твори літератури, драматургії. У 

традиційний репертуар входило в різний час понад 1300 творів, у наші дні 

існує понад 200 найпопулярніших п'єс які поділяються на 7 категорій: 

повчальні (повчальні), про відданість і обов'язок, історичні, палацові, судові, 

любовні та чарівні. У безкрайньому морі історій, про які розповідає пекінська 

опера, особлива увага приділяється моралі, у фіналі добро перемагає над злом, 

навіть від трагедій чекають щасливого кінця. Найбільш відомі сюжети: 

«Сирота з роду Чжао», «Легенда про Білу змійку», «Князь навіки прощається 
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з наложницею», «Потрійна розвилка», «Переполох у небесному палаці», 

«Примирення полководця і першого міністра», «Західний флігель», «Лян 

Шань-бо юй Чжу Ін-тай», «Півонова альтанка», «Хитрість на порожньому 

місці», «Сніг у червні» та інші. 

У китайському традиційному театрі завжди приділялася велика увага 

психологічної розробки ролі. Актор китайського театру мав володіти 

способами зовнішнього вираження почуттів. В цілому артисту необхідно 

знати основи національної акторської майстерності – «чотири прийоми та 

чотири вміння». «Чотири вміння» – це спів, декламування, перетворення та 

жестикуляція. «Чотири прийоми» – це гра руками, гра очима, гра тілом та 

кроки [37, 12]. Китайська традиційна театральна теорія пропонувала вісім 

психологічних станів чи категорій – шляхетність, ницість, багатство, бідність, 

дурість, божевілля, хвороба, сп'яніння. А також чотири основні емоції – 

радість, гнів, смуток, переляк. Кожна з названих категорій вимагала 

особливого погляду, інтонації, жесту та способу руху. Бажаючи передати 

шляхетність, актор-виконавець повинен використовувати прямий погляд, 

глибокий голос, важку ходу. Особлива майстерність була потрібна акторам-

чоловікам для виконання жіночих ролей. Ця майстерність була така велика, 

що жінки відвідували театр для того, щоб навчатися у акторів-чоловіків 

манерам і жіночності [65]. 

Актор театру мав володіти однаково мистецтвом сценічної мови та 

співу, жесту, пантоміми, танцю, елементами бойового мистецтва. Відсутність 

сцени-коробки у такому театрі обумовила особливі прийоми сценічної 

виразності. Діючи на відкритому майданчику, актор досягав тісного контакту 

із глядачем. Необхідність концентрувати увагу публіки (у традиційному 

китайському театрі глядачі могли під час вистави пити чай), широкість 

аудиторії, відкритий простір породили різкі акценти виконання, а відсутність 

декорацій також вимагала від актора великої майстерності гри з уявними 

предметами [88]. 
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Сценічна дія супроводжується співом, декламуванням та 

жестикуляцією. Ці складові формують цілісну художню особистість. При 

цьому розрізняють «високу майстерність», яка демонструє сильні, вольові 

характери (амплуа) та такі, що визначаються «наближеними до життя»  слабкі, 

недосконалі персонажі. 

Характерною рисою акторського мистецтва є майстерність «римованого 

стилю» – виконання щодо суворих, підтягнутих рухів у поєднанні з ритмічною 

музикою, та майстерність «прозового стилю» – виконання вільних рухів.  

У «римованому стилі» найважливішим елементом є танець. 

Майстерність танцю також можна розділити на два види. 

Перший вид – це пісня та танець. Другий вид – лише танець. Артисти 

використовують танцювальні руху для передачі настрою та створення цілісної 

картини того, що відбувається. 

Жестикуляція функціонує як складова акробатичних рухів, що 

використовуються під час вистави. У Пекінській опері є такі персонажі, яких 

можна уявити лише застосовуючи акробатичне мистецтво. Це так звані амплуа 

«військового героя», «військової героїні» та «жінки-войовниці». Усі сцени 

жорстокої війни у спектаклях складено з акробатичних трюків, є навіть 

спеціальні «військові п'єси» [113, 42]. 

Мистецтво жестикуляції є й елементом «Кун-фу», яким повинен мати 

кожен персонаж і, відповідно, актор. 

У кожній частині вистави артист застосовує специфічні рухи для 

виконання ролі: гру руками, гру очима, гру тілом і кроки. В контексті 

характеристики сценічного дійства, вважається доречним розглянути 

зазначені складові більш детально.  

Актори пекінської опери кажуть: «по одному руху руки можна 

визначити майстра», тобто йдеться про те, що умовність та віртуальність, про 

що йшлося раніше, стає можливою саме через таки рухи руками та гру рук.   

Положення рук мають свої назви: «Підніжжя самотньої гори», «дві 
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підтримуючі долоні», «долоні, що підтримують одна одну та зустрічаються». 

Назви жестів теж передають характер гри: «хмарні руки», «миготливі руки», 

«тремтячі руки», «піднімаються руки», «розкладаються руки», «руки, що 

штовхають» і т.д [41, 56]. Отже, гра руками дозволяє реалізувати художній 

образ не тільки на рівні логічної складової персонажа, а й на рівні цілісного 

формування амплуа героя, його досвідченості та розвитку його майстерності. 

Наступна складова – гра очима. Варто наголосити, що найчастіше, 

суттєвість гри очами вказується у кіномистецтві, але у китайському 

традиційному вокально-сценічному мистецтві, зокрема у музичній драмі гра 

очима є тим засобом, що дозволяє продемонструвати внутрішній стан актора 

у певній ролі. Щоб очі були живими, майстри театру приділяють велику увагу 

своєму внутрішньому стану. Це допомагає їм відчути різницю таких понять, 

як «поглянути», «подивитися», «прицілитися», «придивлятися», «розглядати» 

та інші. Для цього артист повинен уникнути всіх суєтних думок, бачити перед 

собою, як художник, лише натуру свого персонажа: «Побачив гору – став 

горою, побачив воду – потік як вода» [29, 114-118]. 

Гра тулубом – це хоч і складна, але дуже важлива театральна мова. 

Незначною зміною положення тулуба можна передати внутрішній стан 

персонажа. Це хоч і складна, але дуже важлива театральна мова. Щоб володіти 

ним належним чином, рухатися невимушено і точно, артист повинен 

дотримуватись певних законів положення тіла, наприклад, шия пряма плечі 

рівні; поперек прямі груди вперед; живіт підібраний сідниці затиснуті 

Кроки. Під кроками маються на увазі театральні пози і пересування по 

сцені. Актори вважають, що кроки та пози на сцені є фундаментом вистави, 

виконують роль базових рухів, що несуть у собі можливість нескінченних 

змін, які, у свою чергу, використовуються майстром для передачі своїх 

почуттів глядачеві. На цих восьми китах – «чотирьох способах гри» та 

«чотирьох видах майстерності» стоїть Пекінська опера [52, 71-79]. 
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Віртуозність китайського актора відточувалася не лише століттями 

тренування складної та різноманітної техніки сценічного майстерності. Його 

прагнення досконало підігрівалося публікою. Зливаючись докупи всі частини 

спектаклю Пекінської опери створюють об'ємне синтетичне дійство, яке 

сприймається глядачем як єдність, в якій важлива кожна деталь. 

Отже, у високій техніці акторської гри пов'язані міміка, пластика, 

звукотехніка, психотехніка – по суті, нероздільні складові біоніки людини, які 

можуть бути лише штучно відокремлені один від одного і абстраговані від 

його «носія». 

Супроводжує усі дії актора оркестрова музика, де ударні інструменти 

створюють глибоко ритмічний акомпанемент. Головними ударними 

інструментами є гонги та барабани різних розмірів та видів. Оркестром керує 

барабанщик, який бамбуковими паличками видає самі різні звуки – гучні, 

збуджені, тихі, м'які, сентиментальні – і висловлює почуття героїв у точній 

відповідності до акторської гри. 

Таким чином, у плані театральної естетики висока професійна 

майстерність актора, звільняючи акторську емоцію, пробуджує натхнення 

майстра, його здатність до раптового художнього осяяння, щоб у єдиному 

пориві злити технічну досконалість із виразом внутрішньої – духовної, 

емоційної та ідейної сфер сцен. 

Китайська драма, інша назва Пекінської опери, – це синтез музики, 

співу, танцю та власне ігрового елемента. Цей синтез вважається однією з 

головних специфічних характеристик всього китайського театрального 

мистецтва. 

Пекінська опера – це не лише той театр, який існує у розумінні 

європейця. Як говорилося вище китайський театр – це синтез багатьох жанрів 

театрального мистецтва. У п'єсах Пекінської опери драматургія тісно пов'язана 

не лише з танцями та піснями, а й з елементами акробатики та циркового 
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мистецтва. Це робить китайський театр не схожим на жоден відомий театр 

світу. 

Китайський традиційний театр та його вираження у Пекінській опері – 

це національна естетична форма, яка створювалася протягом тисячі років, 

пройшла процес становлення, де основними природними властивостями цього 

мистецтва стали музика та танець. Поданий аналіз Пекінської опери, як 

основної складової вокально-сценічного мистецтва,  яскраво демонструє 

концептуальність тих чи тих форм театру які є продуктом взаємодії 

найдавніших традицій та соціальних проявів культурно-історичного 

континууму та які знайшли уособлення саме у Пекінській опері. 

 

Висновки до другого розділу 

 

У розділі проаналізовано генезу та розвиток вокально-сценічного 

мистецтва Китаю з позицій його культурно-історичної динаміки. Зроблена 

спроба уособлення характерних рис жанрів китайського театру, зокрема таких 

як цзацзюй, нянці, куньцюй, чаньці, сицюй. 

Виявлено, що театри цзацзюй, няньці, куньцюй та інші представляли 

собою передумову для створення Пекінської опери. Пекінська опера включає 

акторську гру, спів, танець, музику, хореографію та розмаїтість костюмів та 

масок. Перші спроби створення Пекінської опери були пов'язані з поєднанням 

різних регіональних традиційних театральних форм. Основні ознаки еволюції 

та розвитку китайської музично-сценічної драми, зокрема Пекінської опери, 

полягають у поступовому об'єднанні та синтезі різних регіональних 

театральних форм.  

Театр цзацзюй, що склався у районі Пекіна, вплинув на формування 

пекінської опери через свою музично-танцювальну техніку та структурні 

особливості. Він надавав значний вплив на виконавський стиль, костюми, 

грим та сценічну композицію Пекінської опери. Традиція няньці, яка 



117 
 

 
  

поширена на півдні Китаю, внесла свій вклад у розвиток пекінської опери 

через широке використання співу всіма персонажами. Від няньці пекінська 

опера удосконалила акторську техніку та виразність вокального виконання. 

Куньцюй, що розвивався на заході Китаю, також мав вплив на пекінську оперу 

через свою акторську майстерність та використання масок. Елементи масок та 

акторської гри знайшли своє втілення у Пекінській опері, додаючи нові виміри 

до сценічного виразу. Отже, Пекінська опера стала результатом синтезу 

елементів цзацзюй, нянці, куньцюй та інших, в якому були поєднані вокальні, 

акторські, музичні та танцювальні елементи. Вона також піддавалася 

постійній еволюції, розвиваючись у стильову різноманітність, вдосконалюючи 

акторську майстерність, декорації, музичні аранжування та сценічні ефекти.  

Концептуальність Пекінської опери як специфічного жанру,  

проаналізована з позицій системної єдності типових складових китайського 

вокально-сценічного мистецтва, а саме через володіння акторами основами 

національної специфічної акторської майстерності – «чотири прийоми та 

чотири вміння», які включали спів, декламування, перетворення, 

жестикуляцію, гру руками, гру очима, гру тілом та кроки, що забезпечувало  

психологічну розробку ролей та розвиток акторської майстерності у 

використанні зовнішнього вираження емоцій. Також у розділі розглянуто 

склад оркестру Пекінської опери, визначено провідні інструменти, а також 

наголошено на значенні оркестрової музики та специфіки оркестру, яка власне 

й  полягає у забезпеченні ним організаційної та супровідної функції. 

Акцентовано, що через синхронізації музичних та сценічних елементів, у діях 

акторів-співаків формується універсальна внутрішня естетика, яка сприяє 

високій якості виконання, виразності вистави, а також є типовою ознакою 

вокально-сценічного мистецтва Китаю з позицій національного філософсько-

естетичного світосприйняття. 

Таким чином, національні традиції, що склалися у театрах сіцзюй, 

цзацзюй, няньці, чаньці, куньцюй та інших виступають як важливі носії 
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регіональних специфічних особливостей вокально-сценічного дійства у його 

систематичній єдності відповідно у концептуальності Пекінської опери.    
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РОЗДІЛ 3. ПЕКІНСЬКА ОПЕРА ЯК ПАРАДИГМАЛЬНИЙ МАРКЕР 

КИТАЙСЬКОЇ ВОКАЛЬНО-СЦЕНІЧНОЇ КУЛЬТУРИ ХХ СТ. 

 

3.1. Вокальне мистецтво Пекінської опери: специфіка національного 

виконання. 

 

Загальний розгляд концепту Пекінської опери логічно обумовив потребу 

ретельного розгляду та аналізу основних його складових з позицій вокально-

сценічного мистецтва. Вивчення безпосередньо особливостей театральної дії 

та її реалізації у контексті китайського театру обумовило зміст даного 

підрозділу. Як було зазначено, пекінська опера, зародившись наприкінці XVIII 

століття й така, що досягла свого розквіту до середини XIX століття є 

результатом багатовікового досвіду, напрацьованого багатьма поколіннями 

музикантів та акторів у китайських музичних драмах сицюй, які склали основу 

для становлення традиційного виду музичної драми – цзінцюй. Тоді ж 

склалася й основна специфічна риса вистав, а саме синтетичність та синтез як 

такий. Синтетизм Пекінської опери полягає у тому, що «одне у всьому і все в 

одному» [90, 98-101]. 

Театральний синтез у виставах найвідомішого різновиду китайського 

театру дає унікальний зразок взаємодії мистецтв на сцені. Окремі мистецтва, 

залучені до вистави, поєднуються, не зливаючись, воєдино, тобто кожне зі 

складових мистецтв залишається самим собою, повною мірою зберігає свої 

властивості, не поєднуючись з іншими [128, 334-339]. Але водночас, 

мистецтва з'єднані органічно, оскільки найяскравіше здійснюються у умовах 

спектаклю. Мистецтва поєднуються у незмінному та неспотвореному вигляді, 

кожне повною мірою зберігає свої властивості. У цих трьох аспектах: 

незлитості, нероздільності та незмінності – укладено своєрідність взаємодії 

мистецтв у театрі Пекінської опери. 
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 Як було частково зазначено у другому розділі, цзинцзюй за типом 

викладення та виконанням подібна до багатоваріантної мелодійної мозаїки, 

що сягає своїм корінням у народні пісні, танці, наспіви та музичні традиції, 

тобто подібна до того, що передувало їй у вигляді регіональних драм сицюй. 

Вистави є колективною творчістю кількох поколінь акторів, музикантів, 

драматургів, імена яких, як правило, не зберігалися або були маловідомі 

публіці. Основою вистав для сценічного втілення  визначено професійну 

майстерність акторів, яка базувалася на національній акторській майстерності, 

це «чотири вміння» (спів, декламування, перетворення та жестикуляція) та 

«чотири прийоми» («гра руками», «гра очима», «гра тулубом» та «кроки»). 

Саме це визначає у кінцевому тлумаченні цілісний характер пекінської опери. 

Якщо для європейського театру важливими є головним чином ідея 

вистави, індивідуальний погляд і особлива позиція режисера, а також ті 

засоби, якими останній користується при постановці вистави, то цінність 

пекінської опери полягає у збереженні традицій виконання. Глядач приходить 

до опери саме за акторською грою; сюжет та стиль виконання спектаклю йому 

добре відомі заздалегідь [165, 75-76]. Тобто можна говорити про те, що 

основним завданням пекінської опери є орієнтованість останньої на глядача, з 

чим пов'язане і жорстке дотримання вікових традицій виконання ролей. Отже, 

саме у пекінській опері з'являється авторське мистецтво акторської гри, яке 

переважає над значенням драматургії, її автора, композитора тощо.  

Загальний принцип структурної організації вистави Пекінської опери 

схожий на будову європейської музичної вистави, яку можна розділити на 

звуковий і зоровий пласти, що диференціюються, у свою чергу, на музику, 

шуми, мовлення і сценічний і сценографічні компоненти. Однак у структурі 

цзинцзюй є ряд специфічних компонентів та особливостей, властивих саме 

цьому різновиду сценічного дійства.  

Зоровий пласт Пекінської опери складає колоритний сценографічний 

ряд (костюми, маски, грим тощо), а також унікальний сценічний, що включає 
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не тільки пантоміму, танець і акторський рух на сцені, а й акробатику та бойові 

мистецтва [165]. Звуковий пласт включає мову, яка ділиться на «юньбай» 

(речитатив) і «цзінбай» (пекінську розмовну мову), які використовуються 

різними персонажами (речитатив – серйозними, розмовна мова – молодими 

героїнями та коміками). Вокальна музика вибудовується на основі двох 

основних співів – «сипі» та «ерхуан». Специфіка інструментальної музики 

обумовлена традиційним розподілом оркестру на дві групи – «веньчан», що 

включає струнні та духові інструменти, і «учан», що складається з ударних, 

які застосовуються для озвучування різних типів сцен. Так, пластичні сцени 

супроводжуються переважно оркестром учан, який озвучує батальні сцени, 

пантоміми, а також виконує функцію позначення початку та кінця сцен. 

Шуми, за аналогією з кінематографічною класифікацією, можна поділити на 

синхронні та фонові. Синхронні безпосередньо озвучують поточну дію (удари, 

звуки падінь, дзвін зброї), фонові повідомляють її обставини (шум вітру, грому 

блискавок, спів птахів, іржання коня, бій годинника та ін.) [140, 64-68]. 

Важливою особливістю цзинцзюй є те, що шуми здебільшого зображаються 

музичними інструментами. Шуми практично «вплетені» в музичний малюнок 

і гранично синхронізовані з дією на сцені. За синхронізацію відповідає 

диригент оркестру «гуші», який грає на барабані баньгу і тріскачці-кастаньєте 

пайбань, керуючи усією дією спектаклю [19, 49-52]. Таким чином, можна 

стверджувати, що крім актора, в поєднанні звукового та зорового компонентів 

важливу роль відіграє і музикант. 

У контексті попереднього розділу було розглянуто генезу та 

становлення вокально-сценічного мистецтва, коротко охарактеризовано 

системність різних складових концепту Пекінської опери, водночас вивчення 

специфічних дій актора пекінської опери або безпосередньо реалізацію 

вокально-сценічної діяльності розглянуто не було.   

Майстерність співу для пекінської опери має значення, зокрема з 

позицій філософського значення музичного матеріалу.  Буддійський світогляд 
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підкреслював містичний початок у музиці, допомагаючи осягнути суть життя, 

процес духовного вдосконалення особистості та як інструмент пізнання 

Всесвіту [158, 3]. «…протягом багатьох тисячоліть музика існує як необхідна 

та органічна сторона дійсності, як атрибут Універсуму. Матерія музики – звук, 

що складається як фізичне явище з коливальних рухів із дискретними 

частотами та певною висотою. Першозвуки Всесвіту виражають гармонію 

Універсуму, де всі тони цієї гармонії суворо визначені та взаємопов'язані в 

єдине ціле. Надані самою природою і створені людиною під час багато 

тисячолітньої історії, форми осягнення музичного буття разюче різноманітні» 

[158, 8]. 

Нинішній період, що триває з кінця Культурної революції 1976 р. і 

дотепер, пов'язаний з політикою реформ та відкритості Китаю та активним 

освоєнням новаторського досвіду, накопиченого за XX у західних країнах 

[190, 657]. Вплив європейських вокальних традицій, безперечно, багато в 

чому, визначив розвиток сучасної вокальної школи Китаю. З першого ж 

знайомства з творчістю західноєвропейської культури китайські музиканти та 

публіка відкрили для себе дивовижний світ камерно-вокальної музики, без 

якої неможливо уявити ні розвиток вокального мистецтва як такого, ні 

концертне життя, ні процес підготовки сучасного академічного співака [160, 

133]. 

На початковому етапі формування, коли Пекінська опера увійшла до 

імператорського палацу, її вокальний стан мало відрізнявся від театральних 

жанрів місцевої музичної драми. Проте, незабаром первинні театральні 

традиції, які увійшли до пекінську оперу, зазнали суттєвої переробки: 

представлені області життя стрімко розширювалися, збільшуючи типи 

персонажів та формуючи нові вимоги до техніки виконання. Як наголошує 

Яжан Зайфен, естетичні вимоги до створення сценічного іміджу постійно 

зростали, але водночас відбувалося ослаблення народного, сільського духу, 

витіснення найпростіших, грубуватих параметрів іміджу [140,82-84]. 
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Насамперед, стилістичне перетворення торкнулося манери мови та співу. 

«Вокальні партії мають бути виконані прекрасним голосом» [140, 78]. 

Естетичне почуття краси пов'язане не так з мелодійним аспектом співу, як з 

його темброфонічною характеристикою: «голос має набути неповторних 

характеристик, звучання – приваблювати. Проте, всі зусилля співаючого 

спрямовані не так на красу музики, але в максимальне розкриття глибини 

образу» [140, 32]. Тобто техніка оволодіння голосом у пекінській опері нічого 

спільного не має із західною «постановкою» голосу: акторські зусилля 

спрямовані не на розкриття унікальних вокальних можливостей даного 

співака, а на створення естетичних фарб вокальної палітри амплуа. 

Незвичайне використання голосу, тембр, дихання та інші технічні прийоми 

використовують для досягнення найбільшого сценічного ефекту.  Тому, один 

актор повинен володіти високим, середнім та низьким тембральним 

відтінками голосу, щоб вміти за допомогою різних регістрів створювати 

типажі в рамках амплуа. Не можна забувати, що співаючий персонаж може 

відразу поєднати спів з танцем, з активною пластикою. 

Відповідно до національних передумов, у вокальній музиці цзинцзюй 

використовується порівняно невелика кількість народних пісень, а основу 

музичної тканини складають наспіви – цяндяо ( 空 调, букв. «наспів»), що 

визначає її інтонаційний малюнок, метротемп баньші ( 板 式, букв. «модель 

метра») [18, 38]. Саме це дозволяє говорити про організацію вокального 

матеріалу у відповідному часі у сценічному просторі та згідно з типом амплуа 

(зокрема розподілу на чоловічий чи жіночий) від якого й  залежить лад і деякі 

інтонаційні обороти персонажа. Йдеться про те, що музичний матеріал 

отримує наспів орієнтир, а також метроритм який залежить від амплуа та 

образу. 

Незважаючи на визначеність перелічених параметрів, а також наявність 

інших постійних факторів, у тому числі правил віршування, що впливають на 

строгість всієї композиції, мелодика арій (як найбільш розвиненої вокальної 
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форми Пекінської опери) дуже різноманітна і в багатьох випадках має яскраво 

індивідуальні особливості. Варто наголосити, що поняття наспівів – цяндяо та 

метро-темпів баньші властиві виключно китайській музичній культурі. 

Розглянемо детальніше. 

Поняття цяндяо відноситься до мелодійного фундаменту будь-якої 

закінченої музичної побудови (арії або її розділу). Наспіви цяндяо мають 

конкретну назву, лейттембром, а також поряд специфічних інтонаційних і 

ритмічних параметрів, що зберігаються в утворених на їх основі інших 

композиційних одиницях. У кожному окремому вигляді музичної драми 

найчастіше звучать наспіви-цяндяо, які власне й формують інтонаційну 

систему шенцян ( 声 腔 , шен ― «звук», цян від цяндяо ― «мотив», «мелодія»).  

 Індивідуальність наспівів проявляється в їх інтонаційному складу та 

ладової організації. У основі лежить ангемітонна пентатоніка, за кожним 

тоном якої закріплені певні назви (гун, шан, цзюе, чжи, юй), і навіть цифрові 

позначення щаблів (1, 2, 3, 5, 6) [86, 198-200]. Останні запозичені з традиційної 

цифрової нотації, в якій використовуються арабські цифри й співвідносяться 

до сучасного музикознавства з щаблями європейської мажорної гами (умовно: 

c, d, e, g, a). При зверненні базового звукоряду утворюється п'ять різних за 

своєю інтервальною структурою пентатонних звукорядів, назва кожного з 

яких відповідає нижньому основному тону (у творах його функцію бере на 

себе кінцевий тон музичної побудови) [77, 189]. При цьому ні назви тонів, ні 

порядкові номери щаблів не змінюються. 

Одним із важливих естетичних законів виконавчого мистецтва є 

категорія «юань» (округлий, повний, гармонійний), найбільше розроблена 

теорією вокальної та мовної майстерності [77, 194]. Проспіване і сказане слово 

і звук, розрізняючись за своєю музичною структурою (у співі – мелодія, в 

усному мовленні – закони фонетики і тонального вимови слова), 

підпорядковуються єдиним правилам чистоти та сили вимови за дотримання 

ритміко-звукової розбивки тексту. Іншими словами, юань — це естетичний 
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закон звуку, який передбачає легкість і вільна природність звуку: «Звук голосу 

повинен летіти у висоті, подібно до хмар, що летять, природно виливатися, не 

знаючи ніде перешкод» [173, 23]. Технічно досконале і витончене мистецтво 

досягається «рівністю звуку», вмінням тримати звук, не підвищуючи і не 

знижуючи тону, а також, легкістю звуку, що означає дотримання правила 

зміни тону, в якому вимовляється ієрогліф залежно від ієрогліфів, що стоять 

поруч.  

Вперше категорія юань з'являється у трактаті «Чан лунь» («Міркування 

про спів») Янь Ань Чжі Аня — теоретика вокального мистецтва другої 

половини XIV століття: «Звуки мають бути округло-закінченими — юань шу» 

[99, 7]. Чень Чун Суй — теоретик вокального мистецтва XVII століття — 

розкриває акторові важливе значення правила юань,  для оволодіння ним 

майстерною технікою співу: «Мистецтво та привабливий спів — шань чан 

буде досягнуто, якщо кути рота не затиснуті, легкі й приймуть округлу форму 

— юань... Спів не буде вправним, якщо рот хаотично випльовує звук» [99,  13]. 

Енциклопедичний словник «Цихай» характеризує юань як поняття 

невичерпності, повноти, всеосяжності якості предмета, що бере початок у 

філософії І-цзін. І-Цзін – інша назва книги «Чжоу І або Канон змін», або менш 

точному, але більш відомому перекладі «Книга змін». Обидві гілки китайської 

філософії, конфуціанство і даосизм, мають спільне коріння в І-Цзін. І-Цзин за 

своєю суттю є трактатом, що описує всеосяжно-кругові зміни. Це вчення про 

замкнуту структуру, що складається з 64 основних ситуацій, яка відповідає 

постійним і циклічним змінам світу. Така процесуальна зміна за колом, 

впливає й на спів юань. У китайському театрі є своя техніка вокальної 

майстерності. Вона передбачає, по-перше, точне виголошення позначеного 

ієрогліфом звуку, який має чітко звучати під час співу. Іншим важливим 

правилом є дотримання рівності звуку, що мається на увазі під словом юань 

[143, 45]. Буддизм дає естетичну інтерпретацію юань. Відповідно до буддизму, 

юань інь (повний, гармонійний звук) безтілесний і невагомий, він виконаний 
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внутрішньої гармонії та досконалості, тому здатний переливатися витончено 

та красиво. [134, 98].  

Китайські визначення видів баньші влучно характеризують їх 

особливості та семантику, наприклад, швидкі метро-темпи описуються як 

«швидкий темп, метр квапливий, фрази короткі, слова часті». До них 

відносяться метро-темпи ерлю («Два-шість»), люшуй ( «Проточна вода») і 

куайбань («Швидкий»). Група вільних метро-темпів саньбань (букв. 

«розхлябаний», «недисциплінований») представлена визначенням вільно 

грається, вільно співається», а змішаний метро-темп яобань (букв. 

«хитається», «хитається») – «швидко грається, але повільно поеться», оскільки 

в ньому поєднуються вільний метро-темп у вокальній партії та швидкий 

однодольний в інструментальній. Існують також групи повільних метро-

темпів маньбань (4/4). Терміни люшуй, саньбань і маньбань вказують не лише 

на певний тип баньші, а й притаманний їм темп загалом – швидкий, вільний та 

повільний відповідно. Вони часто використовують і в інших жанрах 

китайської традиційної музики [108, 102]. 

Правильне виголошення тонів та звуків, які несуть у собі мелодику 

сценічної мови, відкриває шлях до втілення саньмей-самадхі – зосередженості 

та зануреності виконавця в божественну суть (шень) звуку. 

Естетична інтерпретація категорії «Саньмей» вокального виконавського 

мистецтва була пов'язана з розспіваним читанням чи співом буддійських 

молитов під час богослужінь, які приводили тих, хто молиться в стан самадхи, 

тобто досягнення справжнього просвітлення. Відповідно до буддійської 

філософії Чань, самадхи пов'язані з осяянням, інтуїтивним розумінням духу 

навколишнього світу — синь, який пов'язаний з певної структурою чи 

процедурою ритуалу, але міг виникнути спонтанно у процесі повсякденні. 

М'якість, свобода та безперервність звучання дають простір виявлення 

духовного початку та емоційного впливу на слухача [162].  Для дійсного 
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опанування специфіки вокально-сценічного виконавства доцільним є 

детальний розгляд складових вокальної культури виконавця. 

Найважливішим у формуванні вокальної майстерності актора 

Пекінської опери є звук і емоції. Звук включає вокальну техніку, а також усі 

паралельні звукові оздоблення вистави, на що вказує Лю Бінцян [57, 34]. Щоб 

правдиво передати її художню цінність, співаку необхідно вміло та вільно 

володіти навичками та тонкощами вокалізації. 

Передача унікальної емоційної думки за допомогою лірики та звуку – 

естетичний стандарт китайської вокальної музики. Це, перш за все, так звана 

«Цюцін» – це емоційна мета, яка має бути виражена у процесі створення 

вокального мистецтва [140, 32]. Вона виходить із реальної емоції, отриманої 

творцем текстів та музики через розуміння об'єктивних речей, яке творець 

виражає через звук та лірику. Цюцін є для вокаліста допоміжним засобом 

використання музичного творення у вокальній творчості, як-от ритм, гармонія, 

поліфонія та інші способи імплантації емоційних змін у процесі злиття [148, 

63]. 

Як відомо, до основних аспектів співу належать принципи дихання, 

техніка голосоутворення, специфіка резонансу [2, 16]. Істотним фактором є 

також вплив китайської мови на вокальне звуковидобування.  

Фізіологія дихання заснована на роботі дихальних органів – легень, під 

дією яких грудна клітка збільшується та зменшується. При збільшенні грудної 

порожнини тиск у легенях знижується і стає нижчим за атмосферний, 

внаслідок чого із зовнішнього середовища по дихальних шляхах починає 

надходити повітря, яке вирівнює внутрішній і зовнішній тиск – так 

відбувається процес вдиху. Аналогічно при видиху грудна клітка стискається, 

тиск у легенях стає більшим за атмосферний, і повітря виходить з легенів 

назовні. Існує два основних напрямки рухів грудної клітки – грудне дихання, 

у якому змінюється горизонтальний діаметр грудної порожнини, і черевне 

дихання, у якому змінюється вертикальний діаметр грудної порожнини. 
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Вокалістам відомо, що в техніці бельканто обидва види дихання поєднані[2, 

23-28]. 

У китайській національній манері співу техніка дихання відображена в 

понятті «повітря, що поринає в даньтянь» [99, 89]. У системі уявлень вокаліста 

під «даньтянь» мається на увазі місце на тілі нижче за пупок на три дюйми. 

Слово «даньтянь» бере початок у китайському даосизмі. Ідіома «повітря, що 

поринає в даньтянь» не означає, що вдих дійсно потрібно пропускати до 

вказаної точки черевної частини, але акцент повинен бути зроблений саме на 

почутті напряму та глибини дихання. Вдих – даньтянь також передбачає 

використання такого дихання, де поєднано два згаданих вище типи дихання, 

де головне – рухи діафрагми вгору і вниз, і в цьому, як показали дослідження 

китайських вокалістів, чи то західне бельканто, чи китайська національна 

манера співу, вимоги збігаються [60, 276].  

При вдиху діафрагма розширюється донизу, легені якнайбільше донизу 

розбухають, ребра злегка розширюються, м'язи черевної порожнини, 

стиснувшись, піднімаються, тиснуть на черевну порожнину, створюється 

відчуття, що вдих досяг черевної порожнини. Однак китайський вокал, який 

практикує цей принцип дихання в китайській національній опері, звертає 

особливу увагу на малий делікатний об'єм повітря, на відміну від бельканто, 

де об'єм повітря великий. Тому звук у китайському способі звуковидобування 

виходить  так би мовити тонкий, що володіє ясною металевою властивістю, 

тоді як звук бельканто сильніший, при цьому має польотність і більш 

насичений глибиною тембру [2, 19]. 

За спостереженням відомого в Китаї викладача вокалу Шень Сяна, який 

ретельно досліджував західну манеру звуковидобування, «головна відмінність 

техніки бельканто від інших технік полягає в мікшуванні звуку. Ця техніка 

використовує і справжній звук, і фальцет, вони поєднуються у відповідному 

співвідношенні залежно від висоти звуку» [51, 94]. Поняття фальцету, 

запозичене китайською вокальною традицією, в ній наповнилося іншим 
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змістом. Справа в тому, що китайський національний спів здавна  

культивувало високі голоси з тембром, що повноцінно звучало, і запозичене 

поняття фальцету закріпилося у свідомості китайських педагогів вокалу яке 

відбиває манеру співу у високих регістрах. Ним було проведено низку 

акустичних досліджень співу китайських вокалістів, які довели, що у високих 

регістрах китайці співають повними голосами, не вдаючись до фальцету [51,  

97]. Нещодавно і китайські дослідники змінили ставлення до феномену 

голосів, що високо звучать співставивши їх з поняттям «легкої функції 

тембру», на відміну від «важкої», властивої вокальному діапазону низького 

(жіночого/чоловічого) голосу [167]. 

Такі різкі розмежування йдуть від традиції співу в пекінській опері, де 

діапазони голосів вторинні по відношенню до тембру, що характеризував 

амплуа пекінської опери. Данина чи маодань, шен чи сяошен – це не лише 

типові персонажі традиційного театру, а й притаманні їм фарби голосу в 

рамках діапазону, що не тягнеться, як правило, за межі від однієї до півтора 

октав. 

У Китаї найдавніші народні пісні переважно виконували із 

застосуванням чистого натурального голосу, така манера виконання 

відрізняється максимальною природністю [76,152]. Народні пісні різних 

районів півночі, наприклад Цинхайська «Квітка», відрізняються розвиненим 

яскравим звучанням у високому регістрі, звучання голосу має чітку 

специфічність. Стародавня манера співу тісно взаємопов'язана з мовою; 

поєднання інтонування та діалекту відображає характерні особливості 

місцевого стилю. При натуральному співі тембр голосу дуже зрозумілий, 

позиція звуку попереду. Але при такому звуковидобуванні дихання порівняно 

неглибоке сили звуку менше, чому він не проявляється у всій повноті, 

залишаючись досить одноманітним [118, 25]. 

Варто наголосити, що якість голосу та тембру є маркерами соціальної, 

етнічної, регіональної та музичної ідентичності. У китайських народних 
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піснях (мін'е) тембр зазвичай характеризується як цугуан (грубий) та куцао 

(сільський). Ці якості діаметрально протилежні якостям елітарних жанрів, 

таких як оповідання шочан, опера сицюй, сі- або ци-поезія. Як прояв 

соціального класу, вокальні якості у цих літературних жанрах 

характеризуються як витончені (сині), елегантні (юя) та ввічливі (венья) [99, 

43-46]. 

Західна манера академічного співу була сприйнята китайськими 

вокалістами як система, яка приділяє особливу увагу поєднанню фальцету з 

чистим голосом, що дозволяє під час зміни висоти звуку вловити єдину, 

загальну тенденцію, завдяки чому, реєстрові переходи залишаються 

непомітними. Якщо все ж таки зберегти коректне використання терміну 

«фальцет», стає зрозумілим, що для китайських вокалістів принциповим у 

техніці бельканто є гладке подолання регістрових переходів. Для китайського 

національного співу такої проблеми не існувало – кожен персонаж чи кожний 

вокальний твір використовували єдиний регістр із максимально розвиненим 

голосоутворенням усередині нього. Але входження у західну культуру ставило 

перед китайськими вокалістами нове завдання – освоєння широкого діапазону, 

у якому необхідно досягти рівного звучання переважають у всіх його 

складових. 

Після 50-х років ХХ ст. відбувається активна професіоналізація, а саме 

створення професійного освітнього середовища з мистецтва вокалу. Йде 

вивичення національної вокальної культури, призначені для збереження та 

професіоналізації співочої традиції китайської опери, речитативної 

декламації, народних пісень. Фахівці вивчають та сміливо запозичують 

переваги дихання, подання звуку, резонансу з технології, властивої західному 

співу. Фізіологічний процес звуковидобування виявився подібним у двох 

радикально відмінних вокальних системах: при розслабленні нижньої щелепи 

відкривається щелепна кістка, піднімається «м'яз сміху», мова приймає 

горизонтальне положення, шия і плечі розслаблені; робиться акцент на силу 
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м'язів попереку та живота, всі ці вимоги були одностайні з бельканто. Але 

відмінності на слух залишаються очевидними: по-перше, бельканто, 

порівняно з народним вокалом, у будь-якій партії зберігає повноту тембру 

[140, 34]. 

У техніці національного співу чітко чути, що у високому регістрі звук 

яскравіший, ніж у бельканто; національний вокал, як і раніше, використовує 

принципи дихання, властиві стилю китайської традиційної опери. Нарешті, 

поліетнічність населення Китаю закріпила в культурі країни множинність 

естетичних традицій, діалектних норм мови, різноманітність музичних стилів, 

яскраву етнічну специфічність. Ця множинність локальних стильових проявів 

сприяла такій множинності особливих прийомів і манер виконання. Тому, в 

національному співі співіснують різноманітні поєднання тембрових якостей 

голосу, які китайські фахівці досі розглядають як співвідношення 

натурального голосу та фальцету. 

Китайський національний вокал використовує в основному манеру 

виконання, за якої резонаторний центр спрямований вперед, оскільки 

порожнина глотки використовується мінімально: звук від коливання зв'язок 

направлений у ротову порожнину, де відбувається посилення. Розтруб звуку 

виявляється коротким, особливо при співі високих нот, таких як «С» третьої 

октави, тому сила звуку та його хвиля, що покриває відстань, набагато менша, 

ніж у бельканто [62, 78-79]. Усвідомлення цього факту послужило однією з 

причин вивчення та запозичення китайськими фахівцями досвіду бельканто в 

галузі акустичного резонансу. Для китайських вокалістів стає нагальним 

завданням не тільки освоєння техніки західного мистецтва, а й збереження 

власної культури, яка потребує більш досконалих технологій співу, що 

спираються як на стрімко зникаючу інтуїцію традиції. Зберігаючи мову та 

стиль традиційного співу, китайські артисти запозичували метод змішаного 

резонансу, вивчивши його суть з наукового погляду.  
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В цілому у пекінській опері перевага надається резонатору черепному 

резонатору. Саме він надає характерний тембр голосам китайських співаків та 

надає зазначену металеву твердість та дзвінкість. Інші резонатори задіюють 

відповідно до художніх завдань того чи того рольового амплуа та від 

виконавських можливостей артистка. Ван Юаньхуа вказує, що за допомогою 

різноманітних резонаторів створюються голоси різних тембрів [21, 556]. 

Йдеться про те, що наприклад грудний резонатор робить голос могутнім, 

завдяки резонаторам ротової порожнини голос стає більш дзвінким, носовому-

пронизливим. Чжоу Чживей констатує що тільки актори амплуа цзін 

використовують увесь комплекс резонаторів [148, 71].  

Суттєво, що зміст є вирішальним для манери виконання, а 

безпосередньо матеріал, що виконується, насамперед вербальний, для обрання 

засобу звуковидобування. Відповідно до дослідження Чжао Хуэй у галузі 

читання китайських ієрогліфів та їх виконання у пекінській опері, їх можна 

поділити на 3 групи та  тринадцять підгруп (тринадцять класів позатональних 

рим) [144, 114-117]. 

Спираючись на дослідження Чжао Хуэй[144], а також Тан Чжэнь[94] 

можна виокремити декілька груп щодо специфіки виконання.  

Перша група: морфема або односкладне слово. Особливістю цієї групи 

є вимова звуку від початку остаточно, артикуляція у своїй не змінюється. 

Наприклад: fā huā zhé, pō gē zhé, yuèyè zhé, yī yǔ zhé, gū sū zhé; 

Друга група: складні слова. Особливістю цієї групи є дуже рухлива 

міміка рота і губ під час розспіву, співаку необхідно змінювати і регулювати 

положення ротової порожнини, щоб правильно і чітко вимовити слова. 

Наприклад: Huái lái zhé, gōng guī zhé, hǎo tiáo zhé, shōu qiū zhé; 

Третя група: носові звуки. Особливістю даної групи є проходження 

звуків через носову порожнину, резонанс створюється також за допомогою 

носової порожнини, при цьому положення губ змінюється не сильно. 

Наприклад: Shān qián zhé, rénqún zhé, chángjiāng zhé, dōngfēng zhé. 
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У китайській традиційній вокальній техніці дуже суворий та серйозний 

підхід до питання дикції та артикуляції. Фонетична структура китайської мови 

дуже складна, в системі фонетичної транскрипції китайських ієрогліфів 

піньінь один склад може складатися або з ініціалю (початкова згодна) та 

однофонемної фіналі, або з однієї складної фіналу. Більшість слів утворені з 

трьох частин, а саме з першої частини – ініціалі (згідної), другої частини – 

фіналі (гласна) та третьої частини – об'єднуючої фіналі (кінцева напівголосна 

або носовий сонант), наприклад, у складі «hong» (хун) h є першою частиною, 

про – другою частиною та ng є хвостовою частиною слова або носовим 

сонантом, у слові «qian» (цянь) q – перша частина або початкова приголосна, i 

– це неутворююча голосна, а – середня частина слова або складотворна 

голосна, n - кінцева приголосна; у складі «ta» (та) t є початковою згодною, а є 

медіаллю. Початкова голосна утворюється, коли повітряний потік проходить 

через губи, зуби, мова, горло. Основне зусилля створюється губами, язиком та 

зубами, під час співу ці частини тіла швидко видають потрібні початкові 

приголосні звуки і відіграють важливу роль у наданні цим звукам чистоти, 

точності і твердості, а потім переносять зусилля на проголошення 

голосоутворюючої. Ініціаль перетікає в медіаль, потік повітря стикається з 

голосовими зв'язками, створюючи справжній тривимірний звук, при цьому 

звук медіалі утворюється в глотці, це основне розрізнення між розспівом та 

звичайною повсякденною мовою. У розмовної мови середня частина складу 

утворюється в ротовій порожнині [58, 42-48]. 

У китайській вокальній традиції вироблено основи з'єднання мовної та 

музичної інтонацій [22, 63]. Щоб озвучити склади відповідно до мелодії, 

потрібно поєднувати воєдино склад і його лінгвістичний тон, максимально 

подовжувати середню частину слова, підтримувати задню стінку глотки в 

напруженому положенні. Під час розспіву середня частина звучить найдовше, 

саме на цю частину випадає зміна тембру і резонанс. Остання частина мови 

завішує звук і природно з'єднується з початком наступного. 
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Вивчаючи склади, можна помітити, що кожна фаза є важливою і 

перетікає одна в одну, перша фаза «швидка», вона стрімко переносить нас до 

основної, другої фази, яка насичує звук, третя, заключна фаза «полегшує» 

звук; потік повітря, що проходить через кожну фазу, перетворюється у чіткий 

склад. Таким чином, склади та слова з'єднуються один з одним, створюючи 

потік живого зв'язного мовлення. 

Китайська мова та мови західних країн належать до різних мовних сімей, 

тому фонетична різниця величезна. У кожній мові є свої правила орфоепії, свої 

суворі вимоги до вимови та інтонації, навіть музична транскрипція 

пристосовується до особливостей місцевої мови, саме тому, техніки вокалу 

невіддільні від мови народу. Техніка бельканто теж надає великого значення 

мови, вимагає чіткого, мелодійного та плавного розспіву кожної голосної. 

Отже, можна стверджувати, що одна з мовних особливостей техніки 

китайського національного вокалу – це формування голосних в передній 

частині порожнини рота, тому звукоутворення та резонанс в основному 

створюються в цій частині, при цьому грудна та головна порожнини 

використовуються найменшою мірою. Порожнина рота складається з більш 

твердих тканин зубного ряду та твердого неба, що створює гарні умови для 

резонансу звукової хвилі, тому сам звук приймає «горизонтальну» форму – 

спрямований фокус, який легко «малює» мереживо східних мелізмів, але 

слуху західних музикантів, що здається часом плоским і однобарвним [58, 15]. 

У пекінській опері під час артикуляції звуків під час співу активно працюють 

артикуляційні органи ротової порожнини, особливо кінчики губ та язика. У 

складах слів з особливою силою вимовляються початкові приголосні звуки. 

Активний початок слова, призводить до роботи носового резонатору, а голос 

звучить дзвінко. Якщо слова вимовляються правильно, то звуки виходять 

повні та чіткі. 

У пекінській опері під час виконання арій прагнуть до того, щоб голос 

був приємним, дзвінким, що ллється як слухняна вода, мав висоту і силу. У 
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західній опері голос має бути насиченим, звучним, масивним. Китайці 

оцінюють красу співу того чи іншого співака, кажуть: «Він співає дзвінко!», 

«Він співає високим голосом!». На подібні уявлення китайців про красу 

голоси сильний вплив зробила мелодика китайська народна музика. Близькість 

до традиційного народного мистецтва і сьогодні визначає професійні форми 

вокального виконавства, у тому числі й такому культивованому вигляді 

придворного музично-театрального мистецтва, як пекінська опера. 

У пекінській опері відсутнє вчення про типи голосів. Особливості 

голосів тут визначаються амплуа актора: чи він грає в ролі шен (позитивний 

чоловічий персонаж), цзін (Негативний чоловічий персонаж), данина (жіноча 

роль) чи чоу (комічна роль). У залежно від ролі, актори співають, 

використовуючи різні тембри голоси. Таким чином, у пекінській опері поняття 

«тип голосу» можна було б прирівняти до «амплуа». У західній же опері 

розрізняють п'ять основних типів голосів: чоловічий високий голос – тенор, 

жіночий високий – сопрано, жіночий середній – меццо-сопрано та чоловічі 

низькі – баритон та бас. Ці темброво-реєстрові варіанти голосів не залежить 

від акторських ролей. Один і той же тип голосу може належати персонажам 

різного віку та характеру. Незважаючи на відмінності двох систем типології 

голосів, деякі паралелі провести таки можна. Так, у пекінській опері персонаж 

шен співає теноровим голосом, цзін – баритоном, данина – сопрано. Манера 

співу лаошена (старий чоловік або старий) у пекінській опері дуже схожа на 

спів європейського тенора. Наприклад, так виконують арії сучасні пекінські 

актори опери Тань Юаніпоу, Тун Сянда, Ма Чжанлі, Чжан Сюецзінь, Лі Гуан, 

Юй Куйчжі, Гуань Хуай та ін. Тань Юаньшоу, граючи у п'єсі «Ша цзя хун» 

героя Го Цзяньгуана, Тун Сянда, граючи в п'єсі «Чжицю вей ху шань» Ян 

Цзижуна, Юй Куйчжі, граючи в п'єсі «Я – китаєць» Мен Гуанлу, співають 

високим чоловічим голосом, вільно, без напруги. 

Можна виявити подібність між манерою співу чжендань (молодої 

заміжньої жінки, або жінки у темному одязі) у пекінській опері та ліричним чи 
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драматичним сопрано в європейській опері. Саме так співають у пекінській 

опері сучасні актриси Чжао Янься, Ду Цзіньфан, Ян Чунься, Лю Чжан'юй, Лі 

Біншу, Лі Вейкан, Чжан Ходін тощо, а також їхні учениці. Голоси у них звучні, 

гладкі. Лю Чжан'юй, яка грає у п'єсі «Червоний ліхтар» героїню Лі Темей, Ян 

Чунься, яка грає в п'єсі «Гора зозулі» Ке Сян, і Лі Біншу, яка грає в п'єсі 

«Уславлення річки дракона» Цзян Шуйін, співають майже ліричним сопрано. 

У акторів амплуа цзін голос масивний, монолітний, сильний, голосова щілина 

широка, звук охоплює весь зал. У таких акторів, як Цзінь Шаошань, Цю 

Шенжун, Юань Шихай, Фан Жунсян, голос гучний, діапазон звуку широкий, 

дихання вільне. Співають вони без напруження, використовуючи весь 

комплекс резонаторів. На особливу увагу тут могли б заслужити співаки 

«школи Цю», яскравим представником якої був Цю Шенжун (1915-1971)[150]. 

Вокальне мистецтво інтегрує художні форми музики та поезії, тому воно 

не тільки музичне, а й багате на поетичний зміст, в якому емоційність 

мистецтва є відмінною рисою цього взаємозв'язку. Можна сміливо сказати, що 

художня емоція – це емоційне вираження високого рівня, якого прагнуть люди 

[132, 209]; вона інтегрується автором і виконавцем у витвори мистецтва та 

передається аудиторії, щоб потім викликати особисті художні почуття. Як 

наголошує Сюй Ченбей синкретизм китайської музичної драми є собою вищий 

стан розвитку стародавнього театрального мистецтва, що зберіг у своєму 

каноні початкову нероздільність усіх складових разом з ювелірною обробкою 

кожного компонента [90, 108-112]. Саме у Пекінській опері компоненти, що 

становлять її синкретичну структуру й обумовлюють потребу найвищої 

майстерності актора, щоб зберегти фундаментальну цілісність театру як виду 

мистецтва. У жодному театральному жанрі акторська школа не передбачає 

такої кількості умінь, якими має володіти актор, оскільки лише безмежність 

акторської майстерності забезпечує синкретизм жанру, його унікальну 

структуру, яка не складається з окремих частин типу дій, картин, сцен, актів. 
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Сцена традиційної китайської музичної драми є всеосяжним всесвітом, 

в якому події драми безперервно перетікають від сюжету до сюжету, від 

ситуації до ситуації — достатньо лише змінити предмети в руках акторів, і 

«камерна» сцена може перетворитися на могутню військову ходу [65, 223]. 

Спираючись на закони гармонії, зокрема Інь та Ян, фонологію, техніка 

співу була підпорядкована художньому завданні та використовувалося для 

досягнення найбільшого сценічного ефекту. Тобто з одного боку від співака 

потрібне абсолютне дотримання канонів китайського традиційного 

виконавського мистецтва але суттєвим лишається й індивідуальне бачення та 

талант артиста, його акторська майстерність у цілому.  

 

3.2. Пекінська опера ХХ ст. специфіка та типологія у детермінації жанру. 

 

Східний театральний синтез, у тому числі китайський, у своїх класичних 

формах є найбільш архаїчним типом сценічного синтезу, коли оголюється сам 

процес художнього синтезування дійсності, коли цьому процесу надається 

речовинність і тілесність, чуттєвість (що зближує східну театральну культуру 

з античною). «Пекінська опера є театром прямого показу, коли показані не 

тільки події драми, не тільки характери, не тільки долі, але доведені до 

очевидної очевидності навіть абстрактні величини» [52, с. 20]. 

В історії китайської опери до 1990-х років виділяються три періоди:  

1) 1920 - 1930-і роки - попередній етап, що характеризується широким 

поширенням різних популярних музично-театральних форм, в яких 

відбувається «апробація та адаптація характерних рис європейського музично-

сценічного мистецтва» [60, 284];  

2) 1940-1960-і роки - народження китайської національної опери («Сива 

дівчина», 1945), переважання соціальної та національно-визвольної тематики, 

класико-романтичної стилістики при домінуванні народно-пісенного 
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тематизму та нескладних вокальних форм – час 1976 перервало процес 

розвитку національної опери);  

3) кінець 1970-1980-і роки – відродження жанру, час активних пошуків 

нового синтезу та виходу на світову сцену. 1980-ті роки, пов'язані з політикою 

реформ та відкритості, вважаються часом розвитку авангардного спрямування 

в мистецтві в рамках «Нової хвилі», що проголосила повернення до цінностей 

стародавньої китайської культури поряд із освоєнням сучасних західних 

тенденцій та технік.  

До 1990-х років «китайська опера склалася як явище світової та 

національної культури» [60, 284-285]. У китайському музикознавстві 

виділяється кілька видів сучасної опери, класифікованих за рівнем близькості 

до традиційного чи європейського зразка: 

- близька до фольклорного пісенно-танцювального жанру янге (秧歌); 

- близька до традиційної музичної драми сицзюй (戏剧); 

- близька до розмовної драми хуацзюй (话剧); 

- близька до європейської опери оучжоу гецзюй (欧洲歌剧); 

- близька до західного мюзиклу сифан іньюе (西方音乐) [9, 12-13].  

Згідно з іншою класифікацією (Цзюй Ціхуна), у китайській опері 

виділяються:  

1. Серйозна опера — «найближча до європейської опери XIX століття»; 

саме вона «вийшла на світову сцену»;  

2. Народна опера: зі значною часткою фольклорних елементів - 

«самобутній жанр, що виник у 40-ті роки XX століття на перетині фольклору, 

традиційної китайської драми та європейської опери і заклав основу сучасного 

китайського музичного театру гецзюй» [84, 13-14].  

Серед видів китайського музичного театру, починаючи з 1980-х років, 

можна відзначити як серйозні опери (у тому числі камерні), так і комедійні 

мюзикли, проте всередині групи серйозних опер спостерігається поділ на 
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більш елітарну частину, що наближається до європейської опери, і більш 

популярну, ідеалом для якої ставала європейська оперета. 

Як було вже зазначено вище інтерес до європейської музики та 

європейської опери став виникати лише на рубежі XIX—XX століть, коли 

почалося перетворення Китаю з напівколоніальної провінції на суверенну 

державу. Усвідомлення необхідності творчих зв'язків із музичною культурою 

Заходу в ті роки йшло від китайської творчої інтелігенції та спочатку 

розвивалося як суспільний рух Вже наприкінці XIX століття педагог Кан 

Ювей запропонує запровадити восьмирічну систему навчання музиці, маючи 

як прототип модель німецької освіти. Його соратник Лян Чичао, який бачив у 

поезії та музиці найважливіший чинник духовного виховання людей, вважав, 

що в системі освіти співи повинні бути обов'язковим предметом «Якщо в сім'ї 

немає нікого, хто знає нотну грамоту, то це ганьба для суспільства», – 

підкреслював він  [20, 67].  

На початку XX століття у Китаї виник громадський рух під гаслом 

«Музику та спів до школи», зусиллями якого в багатьох школах були введені 

уроки музики та співу. У 1919 р. композитор Сяо Юмей створив у Пекінському 

університеті музичне відділення, заняття на якому проводилися за програмами 

західноєвропейських навчальних закладів. 

У 1927 році було відкрито першу в Китаї державну консерваторію, 

перейменовану в 1929 році в Державний інститут Музики. Завдяки зусиллям 

творчої інтелігенції в країну стали приїжджати з гастролями європейські 

оперні трупи, і першими слухачами європейської опери стали жителі Шанхаю, 

Гонконгу, які отримали можливість ознайомитися із прославленими 

спектаклями, як «Аїда», «Кармен», «Ріголетто»,«Травіата», «Чіо-чіо-сан». 

Незважаючи на високі художні переваги оперних вистав, що привозяться до 

Китаю, гастролі закордонних артистів не мали помітного впливу як на 

художньо-естетичні уподобання слухачів, так і на китайський музичний театр 

[6, 77-78]. 
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Останнє було обґрунтовано тим, що на відміну, наприклад, від Японії, 

для китайського глядача лібретто опер не перекладалися рідною мовою, тому 

не дивно, що китайська публіка, за рідкісним винятком, не зрозуміла 

європейської опери і не відчула до неї інтересу. Водночас, само слово «опера» 

увійшло повсякденний лексикон для визначення театралізованих постановок, 

що супроводжуються музикою і співом, у тому числі і традиційний китайський 

театр музичної драми, який отримав назву «Пекінська опера», про що більш 

детально було розглянуто у попередніх розділах.  

На початку XX століття у Китаї намітилася тенденція до створення 

нових, відмінних від традиційної Пекінської опери, напрямів музичного 

театру. 

  У 1905 р Лян Чічао написав шестиактну «загальнодоступну» п'єсу 

«Бань Чао вирушає утихомирювати західні племена», а також (разом з 

китайськими викладачами та студентами) п'єсу «Проводи Цзин Цинна на річці 

Ішуй». Твори ці можна вважати ранніми спробами створення китайськими 

авторами опери в жанрі народних пісень. Одночасно з'явилися також дитячі 

опери Лі Цзіньхуея, якого вважають фундатором китайського дитячого 

музичного театру. 

Пекінська опера, як яскраве втілення вокально-сценічних традицій 

китайської культури є результатом поєднання низки мистецтв, які спрямовані 

на породження видовища, стрижнем якого є сам процес творчості як 

неподільна діяльність людини. Іншими словами, якість повноти однаково 

присутня і в жесті актора і в усьому спектаклі.  

Образотворче мистецтво в китайському театрі знаходить свій вираз і в 

традиційному поєднанні фарб, і в традиційних картинних позах акторів, і в 

підкресленому витонченості рухів і жестів акторів, що наче зійшли з полотен 

картин в стилі гохуа [14, 55]. 

Як було наголошено вище, основним, у центрі вистави є актор, який із 

самого дитинства опановує мистецтво співу, речитативу, танцю, акробатики, 
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гриму. Надалі, протягом усього життя, він удосконалює ці вміння, витончуючи 

та збагачуючи свою майстерність. Виростає універсальний майстер, життя 

якого цілком орієнтоване на творчість і який одночасно не відірваний від 

життя, а бачить його крізь призму свого ремесла. «Актор пекінської опери – 

актор синтетичний. Він повинен бути досконалим рівною мірою у всіх 

мистецтвах і показати їх у встановленій співвіднесеності, а чи не в змішанні. 

Він робить глядача свідком самого процесу художнього синтезування образу 

із дійсності засобами канонічних та символічних прийомів зображення» [60, 

34]. 

 

3.2.1. Синтетичність сценічного дійства Пекінської опери у 

контексті культурно-історичних змін 1920-1960-х рр.  

 

На сцені театру Пекінської опери глядач на власні очі бачить, як 

поетичне слово збагачується і доповнюється пластичними та музичними 

образами. Синтетизм спектаклю Пекінської опери можна побачити, 

проаналізувавши один із найкращих зразків китайського театрального 

мистецтва – спектакль «Ба Уан прощається Юй Цзі». 

Сюжет п'єси, добре відомий усім шанувальникам Пекінської опери, 

ґрунтується на реальних історичних подіях зими 202 р. до н. 

Закінчилася епоха Чин, і в державі склалася ситуація міжчасу, повна 

заколотів та воєн. Правитель держави Чу, деспотичний, гордовитий і 

зарозумілий Сян Ю, прозваний за свій характер Ба Уаном (дослівний переклад 

– Деспотичний імператор), бореться за трон з Лю Баном. Ба Уан програє війну. 

Сюжет вистави починається в той момент, коли Ба Уан і його військо 

опиняються в безвиході: далі відступати нікуди – річка перегородила їхній 

шлях, а довкола армія ворога. Він приходить у свій намет, щоб відпочити, 

набратися сил й прийняти остаточне рішення. 
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Багато воїнів армії Ба Уана родом з інших провінцій, і зараз, програвши 

війну, вони думають про свою батьківщину. Противник Ба Уана Лю Бан йде 

на військову хитрість: він запрошує музикантів, які грають мелодії тих 

областей, звідки родом солдати армії Ба Уана, внаслідок чого багато хто з них 

залишає військо, а імператор дізнається про це. Засмучений і втомлений Ба 

Уан приходить у свій намет, де на нього чекає любляча та улюблена Юй Цзі. 

яка пропонує йому випити вина і розслабитися. При цьому вона думає про те, 

що їй необхідно позбавити чоловіка турботи про себе: без неї воєначальнику 

буде легше ухвалити будь-яке рішення в останній день програної війни. 

Самогубство – єдине, чим вона може допомогти чоловікові [145, 56]. 

П'єса докладно показує лише момент, коли Ба Уан приходить у намет, 

Юй Цзі пропонує йому вино й відволіктися  на її танець з мечем. Під час танцю 

вона вбиває себе. 

П'єса на основі цього історичного сюжету вперше з'явилася в репертуарі 

Пекінської опери в 1921 і називалася «Чу Хан Жен», тобто «Війна Чу і Хан». 

У момент появи п'єса складалася з 20 актів, проте за рекомендацією Мей 

Ланьфан, була скорочено до 2-х годин, прибравши велику кількість вокальних 

епізодів [112, 18]. Прем'єра оновленої п'єси під назвою «Ба Уан прощається з 

Юй Цзі» відбулася 15 лютого 1922 року в Пекіні. Роль Юй Цзі виконував Мей 

Ланьфан, роль імператора Ба Уана – Ян Сяо Лоу. П'єса мала великий успіх. У 

наступні десять років Мей Ланьфан продовжував працювати над виставою, 

добиваючись ідеального виконання. П'єса популярна досі і є взірцем 

акторської системи Мей. Головними виразними засобами вистави є вокал та 

танець. Вокал п'єси урочистий, витончений, хвилюючий, танець, поєднуючись 

із майстерністю ушу, відображає настрій та переживання героїні. Моменти, 

коли Юй Цзі пропонує Ба Уану випити вина або її танець із мечем, мають 

високу цінність у мистецтві Пекінської опери [6, 152-158].  

Композиційно виставу можна розділити на 4 частини: 

Першу частину можна позначити «з усіх боків засідки». 
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Другу частину – Си Мієн Чу Ге – можна перекласти, як «Пісні країни 

Чу». Тобто у другій частині представлено момент, коли ворожі музиканти 

грають рідні пісні солдатів армії Ба Уана 

Третя частина – Хе Ся Бей Ге – «Сумна пісня у ворожому стані, де 

знаходиться імператор та імператриця. 

Четверта частина – Цзьєн Ву Юй Ге. – Танець імператриці Юй Цзі. 

Стосовно вокальної частини, то більша частина вистави побудована на 

речитативі, однак у найбільш напружених моментах герої починають співати, 

оскільки вокал у Пекінській опері завжди відображає найбільше напруження 

почуттів, які неможливо висловити просто словами. Також варто наголосити, 

що оркестр виконує драматургічну функцію у розвитку подій. Так, музиканти 

починають грати мелодії інших провінцій, морально нищущі воїнів, тобто 

психологічно впливати на солдатів, імператор розуміє, що все закінчено й це 

підводить до кульмінаційного моменту – виконання «меч-танцю» Юй Цзі. 

Треба зазначити, що танець з мечем – один із традиційних придворних 

жіночих танців у китайській культурі. Мей Ланьфан виконував цей танець не 

пристрасно, не демонструючи майстерність кунг-фу, але приймаючи гарні, 

витончені пози, від початку до кінця, пов'язані з образом персонажа. Цей 

танець говорив про почуття імператриці [37]. 

«Юй Цзі – одна з особливих ролей у репертуарі Мей Ланьфана. Можна 

сказати, що ця роль – взірець акторської майстерності Мей Ланьфана. У його 

виконанні образ Юй Цзі був чудовий і розкішний, голос актора був гарний» 

[90, 50]. Для цього образу Мей Ланьфан самостійно розробив форму одягу, 

стиль гри та співу та танцю, спираючись на власний аналіз історичних подій 

та обставин героїні у ситуації, що склалася. Він вважав, що Юй Цзі має два 

статуси: кохана дружина воєначальника та радник державного чоловіка. Тому, 

під час виконання ролі, обертаючись до імператора, вона має натягнуто, 

вимушено посміхатися. Подібна усмішка допомагає глядачеві зрозуміти, що 

вона гарно посміхається, але у цій посмішці видно пригніченість. Коли Юй Цзі 
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повертається до імператора спиною, то її брови нахмурені, а обличчя набуває 

холодного виразу, що передає душевний тягар. Цей стан героїні виражається 

у фразі: «Обличчям до імператора показує щастя, спиною до імператора – 

говорить про трагедію» [37, 34]. Подібні внутрішні переживання Мей Ланьфан 

передавав особливими рухами, що давало прекрасний сценічний ефект хміни 

настрою. 

Починаючи свій танець, він у образі імператриці вимовляє фразу, сенс 

якої при перекладі полягає у наступному: «Мені незручно показати свій 

скромний талант», скромність – характерна для китайців риса, тому така фраза 

цілком закономірна в устах жінки. Однак цей сенс може бути виражений 

китайською двома способами: 

1) Xian chou le (Сян чоу ле) – продемонструвати свої скромні таланти; 

2) Chu Chou le (Чу чоу ле) – стає ганьбою. 

Китайською ці фрази є синонімами. Однак глибинний зміст їх має різні 

відтінки. Виконуючи роль Юй Цзі Мей Ланьфан завжди вимовляв цю фразу в 

першому варіанті і вимагав ніколи не вимовляти другого. Однак є актори, які 

при виконанні цього моменту вимовляють другу фразу, що змінює сенс [134, 

75-77]. Ієрогліф «xian» має серйозний і важкий сенс, що пов'язано ідеєю 

прощання навік, що й станеться в кінці п'єси, коли загине імператриця. 

Крім того, згідно з фонетичними законами китайської мови при 

поєднанні xien і le le може тремтіти, а якщо використовувати Chu Chou le, то 

звук буде недбалим і простим, що не відповідає трагізму ситуації та тремтіння 

le не буде. Важливо правдиве звучання. Тобто змінивши один ієрогліф, він 

змінює усю думку. Такий же саме прийом тремтіння голосу на такому ж 

самому ієрогліфі використовується під час прощання імператриці з Ба Уаном 

у перекладі буквально «але скоро над треба розстатися».  

Коли імператор вимовляє фразу «Тоді дай вина». Він вимовляти цю 

фразу дуже низьким і хрипким голосом, особливий акцент, майже до крику 

робиться на ієрогліф, що означає «дай» («гавкає») [88, 51]. Це крик виражає 
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безпорадність. Слуги приносять вино, Ба Уан та Юй Цзі стоять обличчям один 

одному. Вони роблять три кроки через паузу, спочатку Ба Уан крокує вперед, 

а Юй Цзі відступає назад, потім вони змінюються і Юй Цзі робить три кроки 

вперед, а Ба Уан – назад, іноді вони відвертають голову в бажанні заплакати. 

але сильне кохання, рухаючись уперед, вона хоче захистити чоловіка від 

небезпеки. Це не просто кроки. Ці рухи можна порівняти із танго. Швидкість, 

темпо-ритм, вираз обличчя імператриці – все передає почуття скорботи. 

Глядач відчуває, що будь-де ці двоє, вони завжди люблять одне одного, і, 

незважаючи на трагізм становища, вони продовжують виявляти величезну 

любов один до одного. Ба Уан починає співати. Під час його співу Юй Цзі 

танцює. Цей момент – спогад прекрасного часу їхнього кохання. В останній 

фразі арії імператор у розпачі бере Юй Цзі за руку. Останній звук виконавець 

тягне дуже довго, і його голос тремтить, показуючи безнадійність ситуації. 

Перед тим, як почати танцювати з мечем, Імператриця вимовляє фразу, сенс 

якої можна передати як «Я почну», і в останньому звуку фрази її голос 

тремтить у відповідь імператору. Однак ця відповідь сприймається сильніше, 

як справжнє почуття, беззвучний плач героїні. І все ж два схожі прийоми 

(тремтіння звуку на кінці фрази) абсолютно різні. Подальший танець Юй Цзі 

з мечем, що супроводжується співом імператора, створює потужний 

сценічний ефект й демонструє вже не тільки вміння пластично та вербально 

передати образ, а й використання технік ушу для досягнення мети.  

Отже, у даному прикладі демонструється злиття видів мистецтва, які 

відповідають частково того верістичного мислення про яке потім буде 

говорити Лю Бінцян. Театральний синтез у виставах найвідомішого різновиду 

китайського театру дає унікальний зразок взаємодії мистецтв на сцені. Окремі 

мистецтва, залучені до вистави, поєднуються не зливаючись докупи, тобто 

кожне зі складових мистецтв залишається самим собою, повною мірою 

зберігає свої властивості, не змішуючись з іншими. Але в той же час мистецтва 

з'єднані органічно, не складаючи все ж таки абсолютно відокремлених 
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мистецтв. У цих трьох якостях: незлитності, нероздільності та незмінності – 

укладено своєрідність взаємодії мистецтв у театрі Пекінської опери.  

Інтерес творчої інтелігенції Китаю до західноєвропейської музичної 

культури, що виник на рубежі ХІХ-ХХ століть, заклав фундамент для розвитку 

сучасної китайської музики і став передумовою для появи національної опери, 

орієнтованої на досвід європейського мистецтва.  

Першою китайською оперою цього нового напряму стала «Сива 

двчина». Варто наголосити, що ця опера є найбільш дослідженою як у 

європейському, так й у українському науковому доробку. Водночас, 

безпосередньо у тексті нашого дослідження, лоігчно навести окремі 

характеристики цього спектаклю. Варто наголосити, що окрім харктерних рис, 

які наведені у дослідженнях Лі Мін, частково у Лю Бінцян, ця опера 

розглядається з позицій носія європейських рис та як вершину (або першу) 

повноцінного формування китайського оперного мистецтва. В контексті 

даного дослідження, хотілося б звернути увагу на її значення як початку 

формування опер революційного плану, таких, що мають у собі потужний 

політичний вплив як зовні, так й є носіями ідеологічного значення. 

 Опера була створена у непростий для Китайської Народної Республіки 

період. Тоді під кінець багаторічної народно-визвольної війни з японськими 

інтервентами, виникла і нова проблема Китаю – класова боротьба, що в 

кінцевому підсумку і визначається змістом музичного твору «Сива дівчина» 

[44, 26].  

«Сива дівчина» – п'ятиактна музична вистава, створена у січні-квітні 

1945 року творчим колективом Академії імені Лу Синя. Ця опера стала плодом 

колективної творчості китайських авторів Музику до неї написали 

композитори Ма Ке, Чжан Лу, Цюй Вей, Хуань Чжі, Сян Оу, Чень Цзи, Лю 

Цзи, Лю Чі, лібретто створили Хе Цзінчжі та Дін І. 

У травні 1945 року в Яньані була представлена оперна постановка «Сива 

дівчина», яка стала подарунком на Сьомому з'їзду партії. Після цього опера 
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також була показана у Зоні контролю Гоміньдану та здобула широку хвалу 

серед слухачів. У цьому творі поєднується сильний романтичний дух з теорією 

класової боротьби Комуністичної партії що забезпечило успіх постановці та 

зробило її символом літератури та мистецтва у звільнених провінціях.  

«Сива дівчина» існує як типова китайська опера з позицій синтезу 

мистецтв та поєднує в собі поезію, пісню та танець. Сюжетна структура опери, 

заснована на методі поділу традиційних національних опер, а зміна сцен 

різноманітна і гнучка. Водночас, саме у цій опері проявляється суттєвий вплив 

версітських традицій.  

Сюжет опери «Сива дівчина» зовні нагадує традиційну для італійської 

веристської літератури та опери любовну схему (лібрето опер П. Маскан’ї, 

Д. Леонковалло та ін). У «Сивій дівчині» знаходить оригінальне втілення тема 

любовного трикутника – страждання героя, його боротьба та помста за 

знечещену кохану. Проте, тема ця розкривається тут у абсолютно не 

характерному для віристів соціальному ключі. Безумовно, цьому сприяли 

політичні події –  складний для Китаю час добігав кінця Визвольна війна з 

Японією Центральною проблемою державного будівництва нового Китаю 

стала проблема класової боротьби, що і визначило зміст твору Образ головної 

героїні – бідної селянки Сієр – виконаний найвищого громадянського пафосу 

Наречений, що бореться за її порятунок, – активний учасник Китайського 

визволитель Соціальний початок підкреслюється, також, мотивом 

самогубства отця Сієра (борги і утиски поміщиком). Тобто, типова для 

європейської опери любовна колізія інтерпретується авторами «Сивої 

дівчини» у контексті громадянської революційно-визвольної тематики.  

Музика опери, заснована на китайському фольклорі, використовує 

північні народні пісні та традиційну оперну музику як вихідні матеріали та 

використовує їх для створення та засвоєння певних методів вираження 

європейської оперної музики, що має унікальний етнічний колорит. 

Лейтмотивна система опери, а в цьому творі для кожного з головних 
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персонажів – Сієр, Ян Байало та Хуан Шижень – було знайдено індивідуальні 

музичні характеристики, є достатньо розвинутою та базується на фольклорі та 

мелодіях місцевих опер з Хебея, Шаньсі, Шеньсі та інших місць [57, 231]. 

При створенні опери композитори широко використовували китайські 

народні мелодії як лейтмотиви головних дійових осіб, а також, звичні для 

китайської національної музики оповідання, що супроводжуються музикою, 

елементи музичної драми. При цьому композитори творчо використовували 

народний мелос відповідно до розвитку характерів персонажів. Музичні теми, 

що зображують характер Сієр, здебільшого взяті з народних пісень Хебея 

«Легенда про Цин'ян» та «Маленька капустка», які проходять через всю п'єсу 

і змінюються зі зміною характеру Сієр та перетворюється на нові мелодії, такі, 

як «Завиває північний вітер» або «Вчора пізно вночі повернувся батько» . При 

цьому при відтворенні музики китайські композитори використовували 

музичні інструменти не китайського походження, а європейські у супроводі 

струнного оркестру, підкреслюючи тим самим особливості гармонії та 

можливості співу в ансамблі [154,108]. У цьому творі китайськими 

композиторами вперше були досить широко використані європейські музичні 

інструменти та прийоми європейської опери система лейтмотивів, особливості 

гармонійного розвитку, повтори.  В опері використовуються також хоровий та 

ансамблевий спів (дует) із супроводом струнного оркестру. 

Особливі проблеми виникли у галузі вокалу. Вокалісти академії імені 

Лу Синя, які брали участь у виконанні «Сивої дівчини», не володіли технікою 

виконання у техніці європейського оперного вокалу. Навчання співочому 

мистецтву в Академії в ті роки було спрямоване на виконання в театрі 

драматичних творів із вивченням пісенних варіантів виконання на естраді, де 

потрібно було застосовувати дзвінкий, м'який та гарний тембр голосу. У 

виконавському репертуарі артистів знаходився лише набір народних пісень, їх 

ремейків, або оригінальні твори, написані в стилі народних пісень, оперна 

музика європейських країн не бралася до виконання. Відомо, що учні академії 
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за час навчання опановували вузьке коло виконавських навичок, які необхідні 

для драматичного відтворення традиційного музичного твору [143,  69]. 

Китайські слухачі того часу, через самобутність виконання народної 

музики, ще не вміли сприймати bel canto, а вокальний стиль виконання в 

Пекінській опері був недостатній для правильного виконання цієї опери, яка є 

незвичною для Китаю. Навчання вокальному мистецтву в Академії в ті роки 

було орієнтоване на театральну драму, причому переважно на естрадно-

пісенний її варіант, у якому необхідно використовувати дзвінкий, солодкий та 

гарний тембр голосу. Репертуар співаків складався, в основному, з народних 

пісень, їх обробок або з оригінальних творів, написаних у народному стилі. 

Іноземні пісні практично не виконувалися. При цьому кожен із учнів у період 

навчання опановував одним і більше способів співу, які використовувалися в 

національній музичній драмі. Традиційний вокальний стиль виявився 

недостатньо пристосованим для виразного виконання нової для музичної 

культури Китаю опери. Проте, співаки академії імені Лу Синя виробили свій 

пісенно-оперний стиль виконання, який поєднував у собі техніку народного 

співу, елементи вокального виконання європейської школи, заклавши цим 

міцну основу для сучасної китайської школи вокалу [154, с. 108]. 

Оперний спектакль вивчив методи виконання традиційної китайської 

опери, приділяючи належну увагу танцювальним рухам та рими співу, і в той 

же час, навчаючи співу драматичних рядків, що водночас красиво та природно, 

близько до життя. Що ж до літературної структури, то «Сива дівчина» – 

«рідкісний зразок історія сучасної китайської літератури, який ідеально 

гармонійно поєднує в собі сильний романтичний дух та сміливі романтичні 

прийоми» [114]. При цьому дослідники відзначають перехід від реалізму у 

першій половині вистави до романтизму у другій половині, тобто бачення 

колективної мудрості автора, також відображає тенденцію розвитку та 

основний тон «Сивої дівчини» у процесі обробки та модифікації.  
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«Сива дівчина» – знакове явище у створенні нової національної опери у 

Китаї. Його головна особливість у мистецтві – багатий національний колорит. 

Він бере китайську революцію як тему, показує складну боротьбу життя 

сільському Китаї і відбиває звичаї, звички, характер, мораль, психологію та 

духовний світогляд нації. Водночас він успадковує традиції народних пісень 

та танців, витягує уроки з класичної опери Китаю та західної опери та створює 

нову національну форму, відкриваючи енергійний шлях для створення 

оригінальних національних опер. 

У виконанні опери «Сива дівчина» спирається на традицію органічного 

поєднання співу та даосизму класичної китайської опери, щоб висловити 

характер і внутрішню діяльність персонажів та сприяти розвитку сюжету. 

У 1950–1960 pp. Оперний жанр у Китаї активно розвивається в руслі 

традиції, що склалася на основі стилістики «Сивий дівчини». На його основі 

було створено безліч творів, близьких і за змістом та за способом створення – 

колективом авторів. Останнє на десятиліття міцно закріпилося у творчій 

практиці. Пісенна опера приваблює широке коло композиторів, завойовує 

масову аудиторію. 

У серпні 1951 року, незважаючи на труднощі різного характеру, була 

відкрита заздалегідь провальна прем'єра опери «Великий похід» композиторів 

Чень Таньхе та Лянь Хангуаном. Неуспіх оперного твору визначився 

необмеженим поєднанням елементів, які у класичному розумінні музичного 

твору практично не поєднуються – речитатив та армійські пісні. Пісні 

Червоної армії не відповідали сюжету, незважаючи на прагнення авторів 

створити революційний настрій сценічної дії та вселити додатковий оптимізм 

у глядача. Внаслідок чого, здавалося б, серйозна опера справила комічне 

враження [150, 202-205]. 

На початку 1953 року на оперній сцені Шанхайської консерваторії 

студенти факультету драми та опери Тянь Чуань та Ян Ланьчунь поставили 

оперу «Весілля Сяо Ерхея» за однойменним романом Чжао Шулі. Під час 



151 
 

 
  

роботи над музичним твором молодим композиторам удалося витримати суть 

оригінального літературного стилю, а лібрето виконано зрозумілою глядачеві 

мовою народу [114].  

Утворений у 1953 році, ще молодий Союз китайських письменників на 

початку 1959 року закликав китайське суспільство широко відзначити 

десятирічний ювілей відтворення держави. Відбиваючи дух нової епохи у 

розвитку Китаю, було заплановано і створення патріотично спрямованих 

оперних творів нового формату, що відбивають дух епохи, силу та процвітання 

Китаю. Природно, що з'явилися й ті опери, основною темою яких 

продовжувала залишатися революція (Чжан Цзін'ань – «Червоні вартові на 

озері Хун», Ші Лемен – «Дві червоноармійки», Чжуан Ін, Лу Мін – «Червоне 

сонце над горою Ке», Ван Сіжень), Ху Шипін – «Червоний корал», Шу Темінь, 

Цен Фанке – «Крута червоних хмар», Мао Юань, Ма Фей – «Велика стіна 

південних морів» та інші. Знаковою стала постановка композиторів Чжуан Іна 

і Лу Міна опери «Червоне сонце сходить на сході», в якій основною музичною 

темою стали територіальні наспіви – мелодії Тибету, і додатково 

використовувалися речитативи, коріння яких сягає європейської опери, 

завдяки чому «Червоне сонце…» стало виглядати жваво та експресивно [160, 

122-124]. Найпотужнішого розвитку оперна культура в Китаї отримує вже 

після закінчення «Культурної революції». Це обґрунтовано появою широкою 

різноманітністю тем і сюжетних ліній, у світлі яких були створені опери 

«Айгулі» композиторів Вуса Манцзяна та Ши Фу та опери «Велика стіна 

Південно-Китайського моря» композиторів Ма Фея та Мао Юаня. 

За часів «Культурної революції» (1966-1976 рр.) до постановок 

приймалися переважно нові музичні твори, які мали «зразковий» тип і 

отримали назву – «Революційна пекінська опера». Вони спиралися насамперед 

на необхідні для виховання новітньої ідеології патріотичні сюжети. Розвиток 

музичного театру став  керований урядом [30, 231-232]. 
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Ставлення до опери визначалося позицією члена Бюро ЦК КПК Цзян 

Цін, дружини Мао Цзедуна Її точка зору, яка полягала в тому, що «Пекінська 

музична драма – це і є опера» [30, 37], на той час стало партійним законом У 

результаті такої безапеляційної установки вже на початку культурної 

революції репертуар оперних театрів суттєво скоротився. 

До постановки було дозволено вкрай обмежену кількість творів — п'ять 

п'єс Пекінської музичної драми («Шацзябан», «Червоний ліхтар», «Взяття 

гори Вейхушань», «Морський порт», «Напад на полк білого тигра») та два 

балети («Сива дівчина»(за мотивами однойменної опери) і «Червоний жіночий 

батальйон») Названі твори були оголошені «зразковими», тобто «ідеям, що 

відповідають Мао ЦзеДуна» [30, 123]. 

З погляду драматургії «зразкові революційні опери» успадкували та 

розвинули багато ознак традиційної китайської театральної культури. Вони 

зберегли структуру сцен, принцип контрасту, спосіб комбінування найбільш 

значних та «прохідних» у драматургічному відношенні сцен, точність і 

цілісність структурних зв'язків, щоб в обмежений час, в обмеженому просторі 

помістити перипетії певної історії, і до того ж зуміти мобілізувати і порушити 

емоційні переживання сприймаючої сторони, необхідно, щоб сюжетний 

конфлікт був не лише концентрованим, а й гострим, у його розвитку мають 

бути підйоми та спади.  

«Зразкові революційні опери» тривалістю одного вечора (1,5–2 години) 

відповідають спектаклям Пекінської опери [55, 212]. Драматургія Пекінської 

опери заснована на чергуванні «коротких», «середніх» та «протяжних» за 

часом сцен; особливий сенс полягає у процесі їх комбінування. Вистава 

завжди починається з кількох коротких сцен, потім подано довгу сцену: їх у 

виставі може бути дві-три – одна в середині, передостання може бути 

«найдовшою». Тобто структура сцен найчастіше має вигляд такої схеми: 3–5 

номерів, що відкривають виставу, потім 3–4 «коротких» номери, 3–5 

«середніх», передостанній номер – «довга» та ефектна сцена, на завершення – 
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«довга» сцена з галасливою акробатикою, її мета – «проводити гостей» [87, 

314]. 

У процесі створення «зразкових революційних опер» лібретисти та 

режисери приділяли особливу увагу максимальній концентрації життя 

персонажів у обмеженому сценічному просторі та часі. Взявши обставини 

сюжету за основу, вони перетворювали невеликий сценічний простір на 

об'ємний світ суспільства [154, 437-439]. У чому проглядається специфіка 

китайської національної опери з її умовністю сприйняття та зображення. 

Структура кожної сцени передбачає чергування інструментальних, розмовно-

декламаційних з інструментальним супроводом номерів та арій; починається і 

завершується оркестровим вступом та висновком, що супроводжує процес 

відкриття та закриття завіси. 

На відміну від традиційної цзинцзюй у «зразкових революційних 

спектаклях», окрім кількох п'єс на військові сюжети, сцен із акробатикою 

небагато. Проте, майже в кожному спектаклі є блискучі танцювальні сцени 

(наприклад, з різних вистав можна навести «вісімнадцять сосен», «стрімкий 

вихід війська в похід», «ліквідація небезпеки», «штурм» тощо), де танці 

скомбіновані на основі військової акробатики та манери виконання танцю, 

характерної для Пекінської опери[160, 67]. Наприклад, в опері «Наліт на полк 

Білого тигра» найяскравішими здобутками цієї вистави є використання 

традиційних виконавських форм та жестикуляції Пекінської опери для 

відображення військового життя революційного часу. 

Так, у прелюдії китайські та корейські бійці під спів «Інтернаціоналу» 

йдуть назустріч «пожежі війни», здіймають державні прапори, розходячись, 

зробивши «коло по сцені» і умовно зображуючи пересування з одного пункту 

в інший, йдуть на штурм, використовують такі форми побудови як «два 

дракони показуються з води», «заплітання коси». У сцені «Розвідка в 

ворожому тилу» Янь Вейцай витончено і красиво здійснює такі жести як 

«низка перекидів», «удар задніми копитами», «лежача риба»; у 6-й сцені 
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«Проникнення в тил ворога» використано низку складних пластичних технік 

та форм з військових п'єс. Крім того, у спектаклі «Наліт на полк Білого тигра» 

актуалізовано майстерність народного танцю, наповненого новим 

революційним змістом. 

У традиційній пекінській музичній драмі практично не 

використовується акордова фактура або гармонійна система мислення. Але 

композитори «зразкових революційних опер» направили свої зусилля на 

освоєння гармонійної мови та впровадження акордових структур 

європейського зразка у стилістику опер. Вони прагнули таким чином досягти 

якоїсь нової смислової глибини арій, розширити пошуки методів 

використання гармонійної мови. Так, у 8-й сцені опери «Червоний ліхтар» в 

арії Лі Юйхе «Хоробре серце і непохитна воля розженуть хмари на небі» 

використовуються зменшені септаккорди, введені після 17-ти тактів вируючої, 

стрімкої музики на тлі мелодії у високому регістрі стану героя, підкреслення 

непохитного почуття обов'язку та зневаги до смерті. 

Гармонійна мова «зразкових революційних опер» частково ґрунтується 

на принципах функціональної та колористичної гармонії, що у поєднанні з 

характерними темами традиційної «пекінської музичної драми» створює нові 

відтінки у поєднанні національного колориту та європейської мови. Це 

виразно проявляється в операх «Морський порт», «Гімн Драконовій річці», 

«Азалієва гора», «Червоний ліхтар». У зв'язку з впливом на «зразкову 

революційну оперу» європейських музичних традицій, її творці стали вводити 

в інструментальний супровід вистав музичні інструменти класичного 

симфонічного оркестру у поєднанні з «трьома головними інструментами», 

збереженими від інструментального складу цзинцзюй – цзінху (京胡), цзин 二

胡), юецинь (月琴). Також у «зразковій революційній опері» оркестр 

укомплектований традиційними китайськими інструментами: струнними 

смичковими – баньху (板胡), ерху (二胡), гаоху (高胡), щипковими – піпа (琵

琶), саньсянь ), дерев'яними духовими – чжуді (竹笛), шен (笙), сона (唢呐), 
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гуань (관), ді (笛), а також виконують функцію ударних – янцинь (扬琴), 

баньгу (板鼓), тангу ( 堂鼓), гонги ло (锣) [19, 52]. До оркестру «зразкової 

революційної опери» поряд з традиційними інструментами входять 

інструменти симфонічного оркестру: струнна група, флейта, флейта пікколо, 

гобой, кларнет, фагот, валторни, труби, тромбони, тромбони В результаті 

введення в «зразкові революційні опери» європейських музичних 

інструментів була створена нова структура змішаного китайсько-

європейського оркестру, яка, втім, не була обов'язковою для всіх вистав: 

музичні інструменти могли вибиратися і додаватися в залежності від сюжету. 

Отже, можна стверджувати, що у пошуках художніх форм «зразкові 

революційні опери» досить успішно вирішили проблему наступності та 

оновлення жанру Пекінської опери. Від традиційної театральної культури 

«зразкові революційні опери» наслідували основні засади драматургії та 

композиції на основі принципу чергування у певному порядку «коротких», 

«середніх» та «протяжних» сцен. Але у «зразкових революційних операх» їх 

творці прагнули домогтися зв'язності розповіді, намагалися не допустити 

своєрідного перескакування історії з одного епізоду на інший, щоб у публіки 

не губилася нитка розповіді. 

Крім того, спектакль, на відміну від традиційної Пекінської опери, 

укладався у певних годинних рамках, завершуючись у процесі представлення 

у суворо встановлену годину. Тексти лібрето «зразкової революційної опери» 

наслідували специфіку традиційного театру, а їх автори прагнули більшого 

лаконізму та «розмовності» мови. Художній ефект, створюваний синтезом 

традиційно симфонічних оркестрів, який безумовно, мав свою специфіку, 

відмінну від інструменталізму Пекінської опери, що йде за вокалом, 

пристосованої до ритму гонгов та барабанів, з інтерлюдіями між аріями. Багата 

відтінками техніка оркестрування стала найважливішим методом сучасної 

оперної композиції, а успішне його застосування у «зразковій революційній 



156 
 

 
  

опері» призвело до подальшого розвитку професійного оперного мистецтва в 

Китаї. 

Отже, в 30-ті роки XX століття, почався стрімкий розвиток опери в 

Китаї, а перший етап її розвитку прийнято датувати 40-60 роками. Його 

прийнято пов'язувати із народженням китайської національної опери. 

Історичним фоном процесу стали важкі часи національно-визвольної 

боротьби з японськими агресорами та громадянської війни, що, безумовно, 

вплинуло на тематику створюваних творів. Ключовою оперою цього періоду 

з'явився плід творчої думки команди композиторів Ма Ке, Чжана Лу, Цуй Вея 

– «Сива дівчина». Передував їй достатньо вдалий приклад опери «Ба Уан 

прощається з Юй Цзі», який став прикладом поєднання традиційних елементів 

китайської культури х позицій національної ментальності (ритуальність 

танцю, використання регіональних мелодій). Динаміка вокально-сценічного 

мистецтва у опері «Сива дівчина» стала втіленням основних трендів розвитку 

оперного мистецтва не лише в тематиці (вже згадуваної раніше патріотичні та 

соціальні мотиви), а й у образному ладі (робітники, селяни, солдати Народно-

визвольної армії) та музичній стилістиці (народно-пісенній). Головною 

специфічною ознакою опери стала пісенна база, яка обумовила основні риси 

«зразкової революційної опери» – феномен музично-театрального мистецтва, 

що виник у Китаї під час Культурної революції. Опері відводилася роль 

виховання людини нової формації – відданого партії, безстрашного героя, 

здатного будь-якої хвилини стати до лав борців як із зовнішніми, так і з 

внутрішніми ворогами, перемогти, а якщо потрібно – померти за праву справу. 

Ідеологічність обумовила спрямування до наближення з життєвим побутом, 

що й визначило специфіку артикуляційно-інтонаційного, речитативно-

пісенного мовлення. 

Таким чином можна констатувати, що ідеологічність та відданість своїй 

справі, насамперед державного порядку, а також акцент на збереженні власної 
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ідентичності та унікальності став основою Пекінської опери періоду з 1920-х 

по 1960 рр.  

 

3.2.2.  Пекінська опера кінця ХХ - початку ХХІ століття  

 

Сучасний період розвитку китайського музичного театру пов'язаний із 

значною роллю експерименту, пошуку нових мистецьких засобів у рамках 

національної традиції, а й у зв'язку з традиціями західного мистецтва XX – 

початку XXI століття. Великий вплив на сучасну академічну оперу має 

традиційний музичний театр. 

Китайське мистецтво нового часу (його прийнято відраховувати з 1976 

року — часу закінчення Культурної революції) інтенсивно розвивається у всіх 

галузях: живопису, музики, кінематографі, театрі, зокрема музичному, 

літературі. Багатовікова історія розвитку китайського традиційного музичного 

театру на початку XX століття доповнилася формуванням національної 

академічної опери європейського зразка, для позначення якої використовують 

китайський термін гецзюй (歌剧) [84, 12].  

У період з 1990 по 2000 роки починають з'являтися оперні твори, 

одночасно з продовженням пошуку новітніх способів музичного вираження 

оперної постановки на музичних сценах Китаю. З'явилися такі неабиякі опери 

«Ши рокі луки» Сюй Чжаньхай, «Гроза» Мо Фань –за однойменною 

постановкою Цао Юя, «Прощавай, моя наложниця» Сяо Бай, а також «Дочка 

партії», яка стала одним із найгеніальніших творів у китайській пісенній опері. 

Відомі композитори Янь Су, Ван Сіжень, Ван Цзудія та Чжан Чжуоя стали 

родоначальниками цієї опери. 

Музичні партії до цієї опери використовують мелодику і ритми 

старовинних драматичних китайських спектаклів, як і їх структуру, хорове 

виконання, сольні партії та виконання дуетом, чим показують позитивний 

вплив впровадження у китайську оперу європейських музичних тенденцій. 

Таке органічне злиття європейської та китайської оперної музики стало 
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істотним кроком уперед у музично-постановча діяльності національного 

театру опери [182, 108]. 

Значна кількість опер Нового часу писалися на замовлення іноземних 

театрів і в Китаї не ставилися (наприклад, «Перший імператор» Тань Дуня йде 

тільки в Метрополітен-опера в США, а його опера «Чай - дзеркало душі» була 

замовлена і поставлена в Токіо, потім Австралії) [152, 67]. Оскільки, 

композитори часто створювали свої опери для зарубіжних театрів, вони 

орієнтувалися на стилістику західної опери, а часом (наприклад, Тань Дунь) 

використовували текст англійською, що ускладнювало постановки цих опер у 

Китаї. Два найбільші композитори Китаю цього періоду відрізняються у 

своєму підході до цієї проблеми. Наприклад, опери Тань Дуня «Марко Поло» 

(马可波罗), «Півонова альтанка»( 牡丹亭), «Чай – дзеркало душі»(茶-灵魂之

境) і «Перший імператор» (秦始皇) написані на англійські тексти, той час як 

опери Го Вень Цзин «Щоденник божевільного» (вважається першою оперою 

постмодерністського спрямування, 1994), «Нічний бенкет»(夜宴), «Лі Бей»(李

白) та «Фен І Тін»(凤仪亭) мають китайські тексти [100, 215-223]. Відповідно 

в них використовувалися західні драматургічні прийоми та стилістика.  

Китайська опера повторювала шлях європейського модернізму, але 

кілька десятиліть пізніше. Подібно до своїх західних колег, китайські 

композитори експериментували з тембровою основою музичного звуку, 

вводячи в оркестр «побутові предмети: відра для води, бамбукові трубки, 

дитячі іграшкові барабани». Це створювало дивовижний звуковий ефект і 

вносило в образний лад музики свіже почуття простоти та природності, при 

тому, що в галузі музичної мови відзначалося прагнення як до простоти, так і 

до ускладнення (політональні поєднання, дисонанси, алеаторика) [62, 22-23].  

У 90-ті роки розвиток постмодерністської опери зазнавало серйозних 

труднощів, такі ж, що спостерігалися і в розвитку модернізму в музиці Європи 

та США з 1920-х до 1960-х років, коли тільки радикально налаштовані та 

сміливі митці могли йти вперед і досягати успіху . Такий шлях хоч і міг 
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викликати справжній «бум», проте, в основному, приводив музичну творчість 

у глухий кут. Німецький музикознавець Г. Х. Штукеншмідт у книзі «Музика 

ХХ століття» назвав цей час «експериментальним періодом» [163, 175], 

оскільки лише до 1970-х років європейські та американські композитори 

переосмислили ставлення до творчості, усунувши «новаторські хвилювання». 

Американський музикознавець Роберт Морган у «Музиці ХХ століття» так 

описав цей час: «1970-і роки стали часом примирення, коли композитори 

припинили пошук нових можливостей, натомість почавши об'єднувати вже 

наявні знання в нову модель безперервної і безпосередньо ясної музичної 

мови, що їх цікавить» [73, с. 512].  

Важливим чинником китайських композиторів визнають опору на 

національні традиції. Наприклад, в опері Тань Дуня «Марко Поло» 

використовуються китайська філософія та мистецтво як джерело творчості. 

Опера написана таким чином, що формує три виміри подорожі Марко Поло 

через різний час та простір різних культур: 

духовна подорож, з минулого до сьогодення людської культури;  

• подорож світовою музикою, від італійської музики до китайської;  

• географічна подорож з Італії до Китаю.  

Під час створення опери, за словами композитора, він думав про те, який 

вплив має мати китайська культура на світ, і «Марко Поло» дав йому чіткіший 

напрямок: «Інтерес світу до Китаю проявляється не лише на матеріальному 

рівні, такому як велика територія з багатими ресурсами, але й більшою мірою 

інтерес до духовних, філософських та культурних аспектів. Щоб зробити 

щеплення театру Сходу та Заходу, потрібно опанувати елементи східної опери 

та бути знайомим із західною оперою. Зараз ми робимо комбінацію східного 

та західного театру, і хоча ми вливаємо свіжу кров в оперу, ми також хочемо 

привернути увагу всього світу, щоб західні люди також звернули увагу на 

чарівність східного театру» [96]. Відомий китайський диригент Тан Мухай (
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汤沐海) з 25 по 28 червня 2020 року з успіхом виконав оперу Тань Дуня 

«Марко Поло» у Великому театрі Гуанчжоу.  

Опера «Марко Поло» (1996) була замовлена Тан Дуну на початку 1990х 

років Единбурзьким міжнародним фестивалем за підтримки Благодійного 

фонду Мері Флаглер Кері. Прем'єра відбулася у травні 1996 року на 

Мюнхенському бієнале, потім були постановки в червні того ж року в 

Амстердамі і в лютому 1997 року в Гонконгу [96]. Згодом, у цих трьох різних 

сценічних версіях, оперу залишили більш ніж у 20 містах світу, у тому числі у 

Відні, Загребі, Лондоні, Нью-Йорку, Турині. 2013 року прем'єрою «Марко 

Поло» відкрився LXI Міжнародний музичний та культурний фестиваль у 

Бергені (Festspillene i Bergen). 

Лібрето до опери написав Пол Гріффітс на основі свого роману «Я і 

Марко Поло» (1989) [175, 88.]. Роман є вигаданою версією спогадів 

венеціанського купця і мандрівника ХIII століття Марко Поло, які він 

продиктував, сидячи в генуезькій в'язниці, своєму співкамернику Рустічелло 

Пізанскому («Я» в назві роману Гріффітса – це Рустічелло). У передмові до 

видання партитури Тан Дун зазначає: «Для мене першорядне значення має те, 

що лібретто відображає в собі три різні рівні подорожі Марко Поло, а також 

представляє концепцію опери в опері, у зв'язку з чим постановка має бути 

одночасно простою і фантастичною» [ 188, 3]. 

Відправною точкою для створення «Марко Поло» для Тан Дуна стало 

прагнення знайти відповідь на питання, яке колись, за двадцять років до 

створення опери, задав йому південнокитайський чернець: «Ти складаєш 

музику або музика складає тебе?». «Марко Поло», на думку Тан Дуна, "це все 

і вся; це ти і це я» [188, 212]. 

Як відомо, подорожі Марко Поло описані в «Книзі про різноманітність 

світу», яка тривалий час була джерелом відомостей з географії, етнографії та 

історії середньовічних Вірменії, Ірану, Китаю, Казахстану, Монголії, Індії, 

Індонезії, інших країн [73, 29]. Але якщо книга складається з чотирьох частин, 
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в яких послідовно зображуються держави, в яких побував венеціанський 

купець, то опера Тан Дуна являє собою три подорожі, що одночасно 

розгортаються –фізична (географічна), духовна (психологічна) і музична. 

Фізична подорож – це справжня історія подорожі Марко Поло з Венеції 

до Пекіна. У цій історії живуть уламки свідомості Марко Поло та Рустічелло 

Пізанського, співавтора автобіографії Марко Поло, який супроводжує його у 

фізичному світі. Проте, як стверджує Тан Дун, єдиними «справжніми» 

персонажами «Марко Поло» є Марко та Хубілай Хан [44, 7], тому Рустічелло 

Пізанського – оповідача – можна розглядати швидше як уявного друга, а не як 

фізичне втілення самого Рустічелло Пізанського. 

Духовна подорож – самоаналіз особи Марко Поло. Цей компонент опери 

присвячений внутрішньому світу героя і навколишньому природному світу. За 

словами Тан Дуна, Духовна подорож відображає «три різні тимчасові стани 

людини: її минуле, сучасне, майбутнє і вічність – кругообіг природи» [44,24]. 

У Духовній подорожі Марко Поло супроводжують відомі історичні персонажі 

(Данте Аліг'єрі, Вільям Шекспір, Густав Малер, Лі Бо), міфологічні та 

природні сутності (Шехеразада, Вода), а також тіні, недоступні розумінню 

людини. 

Музична подорож – це подорож, в якій немає персонажів: оркестр і 

публіка подорожують разом цілком «реальними» сюжетними лініями. 

Наслідуючи Фізичну подорож, Музична подорож ілюструє географічне 

розташування Марко Поло. 

Згідно ідеї Тан Дуна, духовна подорож пов'язана зі східноазіатськими 

вокальними та інструментальними традиціями та зосереджена навколо 

фізичної подорожі. Місцезнаходження героїв безпосередньо співвідноситься 

зі стилістикою музичної мови, що пов'язує географічну та музичну подорож. 

У творі, тривалість якого не перевищує дві години, Тан Дун репрезентує 

Пекінську оперу, театр Кабукі, індонезійський театр тіней, маски ритуалів 

Тибету. 
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Композитор торкається широкого спектру європейських стилістичних 

асоціацій, які супроводжують Марко Поло на його шляху. Однією з 

інваріантних тематичних утворень стає італійський мадригал, який містить 

безліч інтонаційних «натяків» поруч із прямими посиланнями і алюзіями. З 

появою на сцені Води звучить цитата з музики Малера – «Der Trunkene im 

Frühling» («П'яниця навесні») з «Пісні про Землю». Двічі звучить стилізація на 

музику Пуччіні, свого роду «підробка Пуччіні». Крім різнорідних та 

різнонаціональних мелодійних комплексів, Тан Дун використовує різні 

техніки композиції. Це алеаторика (авторські пояснення до виконання 

відповідних розділів містяться у партитурі) та техніка імпровізації, яка є 

переважно у «східних» частинах 

«Марко Поло» Тан Дун визначає як «оперу в опері» [188, 8]. Оперою I 

він називає Духовну подорож, Оперою II – Фізичну подорож. Музична 

подорож позиціонується композитором як допоміжний інструмент, який 

супроводжує духовну та фізичну «опери». 

Духовна подорож трактована чотирма процесуальними складовими 

простору світобуття «Книги простору і часу»: «Зима», «Весна», «Літо» та 

«Осінь». Композиція Фізичної подорожі – чергування розгорнутих 

контрастних сцен: «Площа», «Море», «Базар», «Пустеля», «Гімалаї», «Стіна», 

«Стіна (продовження)». Таким чином, структура твору складається навколо 

кругообігу пір року і розгортається у різних точках простору. Музична 

подорож – це звуковий рух із Заходу на Схід. Сцени «Площа» [у Венеції] та 

«Море» пов'язані з колоритом європейської середньовічної музики, «Базар» – 

близькосхідної, «Пустиня» – індійської, «Гімалаї» – тибетської, «Стіна» – 

монгольської, «Стіна (продовження)» – китайської . Сюжетна фабула опери – 

це занурення у світ спогадів подорожей. Як наслідок, дія як така практично 

відсутня, а на сцені майже постійно перебувають усі персонажі. 

У виконанні опери зайнято вісім акторів-солістів. Головний герой – 

Марко Поло – єдиний у двох особах: Марко – мандрівник (ця партія доручена 
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меццосопрано) та Поло – його пам'ять (партія доручена драматичному тенору). 

Поряд із Марко-мандрівником, реальним персонажем опери є Хубілай Хан 

(бас). Сили природи представлені Водою (сопрано). Інші персонажі позначені 

Тан Дуном як «тіні»: Рустічелло, він же Лі Бо (співак Пекінської опери, 

високий тенор), Шехеразада/Малер/Королева (драматичне сопрано), 

Данте/Шекспір (бас – Поділ Марко Поло на чоловічий та жіночий персонажі 

складає одну з головних особливостей опери). Подібна гендерна гра могла 

виникнути на основі особистого досвіду Тан Дуна, який у юності, в роки 

китайської Культурної революції, входив до складу трупи Пекінської опери 

провінції Хунань як виконавець на цзінху. Взагалі, варто наголосити, що До 

XX століття трупи були виключно чоловічі, нині всі театральні трупи змішані. 

Проте, костюми та грим залишилися традиційними — часами династії Мін 

(1368 – 1644). Вокальна сторона, як і раніше, базується на техніках 

«природного звучання» (чженьшен) та «штучного» звучання» (цзяшен) у 

високому регістрі, що дуже схоже на фальцет [25, 72]. В оркестрі, як і раніше, 

звучать лише національні інструменти. Дві традиційні центральні постаті 

Пекінської опери – головний чоловік Шенг та жінка – Дан у даній опері 

трансформувалися у Марко і Поло. Спочатку вони з'являються на сцені разом, 

проте вже під час епізоду «Зима» розділяються і не контактують у музичному 

плані, поки в епізоді «Стіна» у Пекіні не зустрічаються знову. 

Спочатку Марко і Поло дуже близько йдуть один за одним у музично-

стилістичному відношенні. Вибраний композитором діапазон голосів 

вкладається у однаковий регістр, текст також ідентичний. Чоловічий та 

жіночий початок, як символи Інь і Ян, зливаються один з одним, і це можна 

пояснити саме в паралелі з традиційною Пекінською оперою. 

Дуже значуща в опері роль оповідача. Однак у порівнянні з Марко і Поло 

Рустічелло Пізанський – який має функціональне навантаження оповідача 

подій, в опері Тан Дуна має менше значення. При цьому композитор 
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наголошує на його сутності як поеті: виконавцю партії Рустічелло доручено 

також роль Лі Бо. 

Лі Бо – великий китайський поет VIII ст.; кілька його віршів 

використовував Густав Малер під час створення «Пісні про Землю». Основна 

проблема, з якою зіткнувся німецький композитор, коли писав музику на вірші 

Лі Бо – це труднощі перекладу китайської поезії: в результаті він використав 

переклад Лі Бо, в якому були суттєві розбіжності з оригіналом. «Зустрівшись» 

знову в опері Тан Дуна, Малер і Лі Бо досягають порозуміння. 

Італійський поет Данте Аліг'єрі, уродженець Флоренції, представляє 

Італію, яка стала точкою відліку подорожі Марко Поло до Азії, і є символом 

італійської літератури загалом. В опері цей персонаж поєднаний з іншим 

великим представником європейської культури – Шекспіром. Алюзії на 

поезію Данте, «Бурю» Шекспіра та деякі інші літературні джерела містяться в 

лібрето Пола Гріффітса. Варто зазначити, що одним із факторів збереження 

традиційності національного вокально-сценічного мистецтва є й 

представлення більш ніж одного персонажа одним актором, що є дотриманням 

традицій Пекінської опери. 

У «Марко Поло» Тан Дун шукає та знаходить шляхи синтезу Пекінської 

опери, авангардних тенденцій та європейських музичних традицій. Так, на 

початку опери, в епізоді «Зима», є темпова ремарка «Стиль пекінської опери». 

При цьому перші скрипки мають характерну східну мелодію, орнаментовану, 

витончено прикрашену «ковзними» звуками. Подібний тип східних музичних 

елементів можна знайти у всіх частинах Духовної подорожі. Як інший приклад 

можна розглянути початок епізоду «Весна». Тут різко змінюється 

оркестрування, використовуються ударні інструменти – ксилофон, малий гонг 

Пекінської опери, піпа, китайські тарілки. Ритмічно цей епізод вирішено 

досить складно, у ньому з постійністю ритмічного остинато, повторюється 

невеликий ритмічний мотив. В епізоді «Осінь» Тан Дун використовує жанр 

«гуомен» – музичну інтерлюдію із традиційної Пекінської опери 
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«Ютангчунь». Не вдаючись до прямого цитування цієї відомої мелодії, Тан 

Дун змінює вихідний розмір із 1/4 на 4/4, а тривалості – з восьмих на 

шістнадцяті. При цьому він не використовує для акомпанементу інструменти 

Пекінської опери, а застосовує європейські дерев'яні духові та струнні 

інструменти. Ця тема широко відома і навіть у трансформованому вигляді 

може бути легко ідентифікована китайцями. 

Оркестр в опері «Марко Поло» – повноправний учасник сценічної дії. 

Оскільки Тан Дун представляє Музичну подорож Індією, Тибетом, Монголією 

та Китаєм, у музиці виникає стилістичний колаж з елементів різних культур. 

Поряд з «основним» оркестром у верхній частині сцени знаходиться ансамбль, 

що включає квазісередньовічний європейський, індійський, тибетський і 

китайський інструментарій, що ілюструє мінливі картини географічної 

подорожі. 

В оркестрі надзвичайно велике значення ударних інструментів, які 

можна поділити на кілька груп. Перша – інструменти європейського 

симфонічного оркестру: литаври, великий барабан, малий барабан та інші. 

Вони служать як основні ударні інструменти протягом усього твору. Друга 

група ударних несе конкретну географічну інформацію: китайські тарілки, що 

використовуються в Пекінській опері, дзвони Тибету. Третя група – змішані 

групи інструментів: флексатон, бубон, трубчасті дзвони тощо. 

Зупинимося докладніше на деяких аспектах Музичної подорожі. У сцені 

«П'яцца» у Венеції простежуються особливості європейської музичної 

стилістики. Перший «європейський» – квазімадригальний – фрагмент опери 

з'являється відразу після того, як Поло вимовляє слова: «П'яцца – мій дім». 

Риси традиційної європейської гармонії характерні також для хорових епізодів 

цієї сцени, які супроводжуються струнними глісандо. Однак Тан Дун дає і 

більш «спеціалізовані» підказки. Він імітує григоріанський хорал. 

Незважаючи на те, що реальна музика явно не монодична і що вокальні лінії 

далі розробляються в імітаційній техніці епохи Відродження, ця сцена 



166 
 

 
  

наполегливо передбачає якщо не Середньовіччя, то точно європейську 

вокальну традицію. Наприкінці сцени «П'яцца» Тан Дун дає слухачеві певні 

музичні орієнтири щодо географічної локації цієї «площі». Поло починає 

співати італійською мовою у стилі, дуже схожому на італійське бельканто. Ця 

співуча тема-алюзія підтримується супроводом з характерним романтичним 

оркеструванням. Морська сцена, що йде за сценою «П'яцца», стилістично не 

додає нічого примітного, оскільки музична подорож відбувається переважно 

на європейській території, так само, як і в попередній сцені. 

Наступний етап Фізичної подорожі – сцена Близькосхідного ринку. У 

виконанні чоловічого хору звучить східна мелодія, що географічно фіксує 

Музичну подорож. Ця мелодія згодом з'являється у струнної групи оркестру, 

а потім розвивається у духових. 

У сцені «Пустеля» значно змінюється оркестрування. Якщо в 

початкових сценах Музичного подорожі використовувалися європейські 

інструменти, у тому числі в сцені «Базар», музично та фізично пов'язаної 

Близьким Сходом, то, починаючи зі сцени «Пустиня», в оркестрі починають 

домінувати традиційні азіатські інструменти. Спочатку звучить дует ситара та 

індійського традиційного парного барабана – табла. Потім - імпровізація на 

ситарі, перша з імпровізованих частин опери, за якою слідують повністю 

імпровізовані або алеаторні розділи. 

У сцені «Гімалаї» найважливішим стилістичним акцентом є спів ченців 

Тибету. У партитурі цей епізод відзначений позначкою «Misterioso», що 

передбачає присутність таємничої аури. Пісні ченців поєднуються з 

використанням тибетських чаш, що співають, в оркестрі, що посилює 

створення образу. На монгольській стороні «Стіни» Тан Дун звертається до 

монгольського обертонового співу у виконанні хору; на тлі його звучить 

вокальна партія Поло. Подорож закінчується китайською стороною Стіни. Тан 

Дун символізує прибуття до Китаю сольною мелодією піпи. 
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Можна сказати, що Тан Дун вважає досягнення китайської сторони 

Стіни головною метою подорожі Марко Поло. Це кульмінація опери, 

завершення довгого шляху себе. Тут відбувається возз'єднання Марко і Поло, 

підкреслене повним оркестровим tutti, що рідко зустрічається в цьому творі. 

Принциповим моментом техніки композиції Тан Дуна в опері Марко 

Поло є приблизно однакова манера співу всіх її героїв. Незважаючи на те, що 

більшість співаків – виконавці в європейській манері, а Рустічелло / Лі Бо – 

співак Пекінської опери, композитор уникає типізації ролей окремих дійових 

осіб через розподіл прийомів співу. Манера співу залишається незмінною у 

всіх сценах, на відміну від інструментальної музики, яка постійно адаптується 

до моделей, що змінюються географічно. Вокальна музика (за винятком 

обертонового співу в сцені «Гімалаї») залишається набагато постійнішою, і 

тому ідея «подвійної опери» або «опери в опері» проектується на вокальні 

партії, утворюючи колаж із різних національних ідіом, а інструментальна 

музика, що змінюється відповідно до локації головних персонажів, стає для 

слухача головним географічним орієнтиром. Те, що неоднорідні стилістичні 

витоки опери не завжди визначаються, згладжує їхню специфіку і надає твору 

цілісності. Кордон між «синтезом» та «відмінністю» проходить на рівні 

інструментального та вокального пластів. 

У «Марко Поло» переконливо проявляють себе властива музиці Тан 

Дуна мозаїчність, а також техніка колажу, яку композитор часто використовує 

у своїй творчості. Композитор зосереджує історію Марко Поло навколо 

протиріч стилізації та автентичності. Дистанціювання від музичного та 

літературного текстів, гра з музичними архетипами на рівні дізнаюся/не 

дізнаюся, множинні умовності – все це є ознакою того, що і композитор, і 

лібретист усвідомлювали амбівалентність, що лежить в основі ідеї опери, і 

цілеспрямовано здійснювали «гру» на цьому полі. Однак кліше від імітації 

можна відрізнити не завжди. І ця подвійність стає вихідним пунктом 

постмодерної іронії. Опера «Марко Поло» знаменує важливий етап у духовній 
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«подорожі» самого Тан Дуна. У цьому творі він прагнув відкрити для опери 

справді синтетичну музично-театральну форму ХХI століття – постмодерну за 

своєю суттю, що спирається на полімовність, синтез різних культур і періодів 

часу, східні та західні традиції, різні музичні стилі. 

Тан Дун – яскрава постать на обрії сучасного постмодерного мистецтва. 

Його багатий внутрішній світ, широке охоплення культурних реалій та 

новаторські ідеї принесли йому міжнародну популярність. Одним з його 

видатних досягнень стало створення так званого гібридного стилю, 

ключовими елементами якого прийнято вважати китайські народні пісні 

шаньге («гірські пісні»), ритуальну даоську музику, вокальну стилістику 

Пекінської опери, в окремих випадках – шенбергівську мелодекламацію [59,5]. 

«Чай - дзеркало душі» –  ще одна важлива опера Тань Дуня. Опера була 

написана на замовлення Suntory Hall в Японії і після світової прем'єри в Токіо 

в 2002 році об'їхала сім країн. У 30-31 липня 2008 року прем'єра опери «Чай» 

відбулася в національному Великому Театрі, Тань Дун диригував прем'єрою, 

режисером вистави був Цзян Цин (江青) [181, 276].  

Різноманітність видів китайського музичного театру, починаючи з 1980-

х років дуже показова, камерні, комедійні мюзикли, проте всередині 

спостерігається поділ на більш елітарну частину, що наближається до 

європейської опери, і більш популярну, ідеалом для якої ставала європейська 

оперета серед творів цього періоду дослідниками виділяється опера Цзінь 

Сяна «Степ» (1987).  Це історія кохання та помсти молодого селянина Чоу Ху. 

Особливо незабутнім в опері став лейттемний образ «ненависті та помсти», 

своєрідний символ, що допомагає відчути переживання та емоції головних 

дійових осіб. Носієм образу помсти виступає хор, який, як і хор античної 

давньогрецької трагедії, коментує те, що відбувається на сцені, співчуває 

стогнанням та сльозам месника, виступає інтерпретатором думок та почуттів 

героя. Американський композитор Роберт Ватт писав: «З професійного 

погляду ця опера бездоганна. Я захоплений тим, як чудово композитор зумів 
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поєднати красу традиційних східних мелодій із сучасними західними 

прийомами». В 1992 опера з великим успіхом була поставлена на сцені 

культурного центру «Кеннеді» у Вашингтоні [105, 283-284]. 

У 90-ті роки опера «нової хвилі» в Китаї пройшла через такий самий 

історичний етап, лише трохи пізніше західних країн. Можна сказати, що цей 

період став «зменшеною копією» етапу розвитку оперної музики в Європі та 

США у 60-х роках. Незважаючи на те, що опера «Записки божевільного», 

написана Го Веньцзіном у 90-х роках, до цього часу постійно коригується та 

демонструється на сцені, зберігаючи стійку «волю до життя», проте слід 

визнати, що успіх одного твору не може передати загальну картину розвитку 

опери «нової хвилі» [105, 277]. 

Необхідно звернутися до таких «експериментальних» творів, як, 

наприклад, опера «Троїл та Кресида», що збереглися лише в бібліотеках та 

музеях, але не на сценах театрів. Як вказує Цзюй Цихун, постійне 

переслідування новизни та «європеїзації» сюжету зовсім не гарантують 

добутку високих оцінок та визнання на ринку [129, 148]. Так, опера Сюй 

Цзянцяна «Троїл та Крессида» з погляду як жанру, так і сюжету є 

наслідуванням європейського модерністського оперного мистецтва і не 

знайшла глибокого відгуку у китайського глядача . Китайські оперні 

композитори випробували подібну західним попередникам глибоку кризу, 

внаслідок якої почали відмовлятися від постійного пошуку «інноваційних 

рішень» і «бунтарства», сконцентрувавшись лише на вилученні основних 

елементів модернізму та постмодернізму для використання у своїх оперних 

творах. Такий підхід дозволяє відкинути «абсолютизм» «деконструкції для 

деконструкції» і «з'єднання для з'єднання». Можна сказати, що насправді він 

став для початкового модернізму свого роду порятунком. «Модерністські 

твори мають властиву традиційному мистецтву певною структурою і, 

незважаючи на свою революційність, досить упорядковані, тоді як мистецтво 

постмодерну відрізняється неупорядкованою структурою, застосуванням так 
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званої деконструкції та специфікою різноманіття», – пише у своїй книзі Сун 

Ці [128,47]. Незважаючи на те, що серйозні оперні твори, написані із 

застосуванням постмодерністських музичних прийомів, через брак глядачів 

стали крок за кроком наближатися до свого «заходу сонця», інтерес 

китайських композиторів до цього напряму викликав у них прагнення ще 

більшого використання різноманітних прийомів і жагу до творчості.  

Результатом такого підходу стало застосування більшої кількості 

комбінаторних прийомів та перехід від модерну до постмодерну, де китайська 

постмодерна опера зовсім не зустріла опору на шляху свого розвитку: ряд 

постмодерністських камерних оперних творів став зразком характерної форми 

китайської опери «нової хвилі» 90-х років ХХ ст. Серед них можна назвати 

«Записки божевільного» Го Веньцзіна, твір Вень Деціна «Ризикована гра». 

У цьому контексті, під впливом «театру абсурду», що є актуальним для 

вивчення у контексті театрознавства, та який розвивається у контексті 

національної течії «Нової хвилі», з'являється китайська камерна опера 

«Прощання з Кембриджем» Чжоу Сюеші (1990), в якій поєднуються деякі 

прийоми роботи в цьому жанрі. Прем'єра класичного зразка китайської 

камерної опери «Прощання з Кембриджем», музику до якого написав Чжоу 

Сюеші, а сценарій – Чень Юй, відбулася 25 грудня 2001 року у Пекінському 

камерному театрі народного мистецтва. Цей твір був названий першою 

китайською камерною оперою, а також першою оперою, поставленою 

приватною організацією. Тобто можна сміливо стверджувати, що ця опера є 

певним тяжінням до збереження традицій, але у контексті постмодернізму.  

Лібретто та постановка режисера Чень Юй, яка використовувала будову 

опери по сценах (9 сцен), що дало можливість скоротити антракти, а програмні 

назви сцен допомагали глядачеві в осягненні змісту, до якого були включені 

нелегкі для сприйняття прийоми. інверсії часу. Так, дослідник Чжу Ліньцзі 

вказує на запозичення з постмодерної літератури і кінематографа прийомів 

монтажності мислення, «множинного перемикання локацій», які «розсіяли 



171 
 

 
  

хронологічну послідовність сюжету опери, виявивши, таким чином, в 

структурі оповідання опери специфічні риси [151, 159-160].  

В основу арій було покладено вірші поетів різного часу (колаж віршів), 

які були поміщені в текст певних персонажів опери (постмодерністський 

прийом «готового виробу», «ready-made»). В опері поєднуються співи та 

читання прози («Похоронна елегія»). В оркестр, протягом традицій 1970-х 

років, доданий ударний інструмент у вигляді дерев'яної риби – муюй, що 

використовується в буддійському культі для ритмічного супроводу молитов 

[146, 69]. 

 «Прощання з Кембриджем» композитора Чжоу Сюеші має типові риси 

постмодернізму в галузі музичної композиції. Це виявляється у наступному: 

поєднання опери та драми; різноманітність музичної мови, що породжується 

використанням таких постмодерних технік, як запозичення, колаж тощо; 

своєрідність музичного стилю, яка продиктована множинністю національного 

та європейського у створенні музики [151, 159]. У музичному мистецтві колаж 

зазвичай сприймається як «з'єднання стилістично різнорідних уривків чи 

запровадження стилістично чужих фрагментів (найчастіше – з творчості 

композиторів минулого) у тканину власного твору» [151, 160].  

У опері «Прощання з Кембриджем», така постмодерна техніка, також, 

має конкретне застосування у створенні музики. Так, картина дванадцята «Я 

люблю це небо після дощу» є уривком зі зворотним ходом оповідання – у цій 

частині композитор Чжоу Сюеші майстерно застосовує техніку запозичення та 

колажу, вводячи в дію музичну тему Ноктюрна Шопена оp. 9 № 1. У такті 93 

стрибок вниз у партії кларнета пов'язано тембрально мелодію з партією 

фортепіано [146]. 

З такту 94 по 101 музика повністю переходить на фрагмент Ноктюрна 

Шопена. У цей час опера переноситься в студентські роки Сюй Чжимо і Лінь 

Хуейінь, коли закохані молоді люди ходять під дощем у Кембриджі. Лін 

Хуейінь чує, як десь у будівлі неподалік звучить Ноктюрн Шопена. 
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За задумом композитора, цей твір має стати фоновою музикою для 

діалогу, який відбувається між головними героями. Суттєвим є той факт, що у 

діалозі акцентовано увагу на типових ознаках Англії (дощ), а також Трініті 

коледж (Кембрідж), статуї Байрону. Окремо варто наголосити, що Ноктюрн 

Ф. Шопена слугує спочатку фоном, а потім переходить на перший план у 

буквально сценічному втілення – світло прямують на піаніста, який грає 

Ноктюрн Шопена [178, 54].  

У тактах 94 і 97 прима багаторазово доповнюється стаккато для надання 

музиці звуконаслідувального ефекту падаючих крапель дощу, при цьому 

ламаний акорд, що виконується лівою рукою, чудово підкреслює витонченість 

і ліричність настрою, що передається Ноктюрном. У тактах 95 та 96 

використовується метод неповного контрапункту, підкреслюючи ритмічну 

нерегулярність та свободу. Після такту 102 відбувається музичний перехід до 

арії Лінь Хуейінь «Я люблю це небо після дощу», що триває до такта 117. Слід 

зазначити, що хоча для того, щоб виділити в цій арії ліричний характер Лін 

Хуейінь, композитор визначає стиль співу як вільний та імпровізований. Проте 

з патернів акомпанементу очевидно, що Чжоу Сюеші принципово продовжує 

наслідувати манеру Шопена, максимально зближуючи і поєднуючи стилі арії 

та ноктюрна. Починаючи з такту 116, арія поступово підходить до завершення, 

в цей час знову виникає музична тема Ноктюрна, двоє головних героїв, як і 

раніше, занурені у спогади про минуле, Сюй Чжимо освідчується Лінь Хуейінь 

у коханні. 

Слід наголосити, що Ноктюрн Шопена як фонова музика 

використовується таким чином, що його ритм повністю відповідає ходу 

реплік. У партитуру композитор вніс особливу позначку: «Фортепіано 

продовжує виконувати Ноктюрн оp. 9 №1; за діалогом дійових осіб звучання 

поступово згасає» [146]. Можна сказати, що в опері «Прощання з 

Кембриджем» композитор Чжоу Сюеші, використовуючи Ноктюрн Шопена, 

як пряме запозичення та колаж, досяг закономірної відповідності сцені 
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театрального твору. Повторення прими з основної теми Ноктюрна чудово 

відтворило романтичну атмосферу безперервно мрячого дощу, а 

нерегулярність ритмічного малюнка допомогла відобразити багатство 

вільного поетичного духу двох захоплених літературою молодих людей. 

Ноктюрн Шопена не має тут функції «алюзії», що часто використовується 

постмодерністами. Композитор Чжоу Сюеші багаторазово оголошував 

світові: «У цій опері моєю першою вимогою до самого себе стало скорочення 

дистанції між музичною мовою опери та естетичним смаком широкого загалу. 

Моєю метою стала вишукана загальнодоступність» [146, 3]. 

Можна стверджувати, що прийом колажу, який Чжоу Сюеші застосував 

у «Прощанні з Кембриджем», відкинув ефект різноманіття інтерпретацій 

музичної мови, на якому акцентували увагу багато авангардистських 

композиторів. Певною мірою, це стало діалектичною, раціональною 

концепцією постмодерністської музичної творчості, що володіє багатим 

конструктивістським потенціалом. Техніка колажу зовсім не додала 

поглиблюючих сюжет алюзій, розкривши ще більш різноманітний «ефект 

розрізнення», але лише надала музиці риси масовості і загальнодоступності. 

Метою запозичення Ноктюрна також стало створення драматичного ефекту 

«вишуканої загальнодоступності» у вигляді надання опері романтичного 

відтінку. Іншими словами, Чжоу Сюеші використовував в опері 

постмодерністські прийоми, виходячи з раціональної потреби, а не задля 

сліпого дотримання постмодерністських концепцій, що підтримують 

експериментальний характер мистецтва. Цей факт також відображає зрілість 

та усвідомленість, з якими сучасні китайські композитори підходять до 

використання західних передових ідей у галузі твору музики та, зокрема, для 

оперних творів.  

Різноманітність дійових осіб камерної опери «Прощання з Кембриджем» 

з погляду творчих концепцій зазнала глибокого впливу експериментальної 

п'єси «Сигнал тривоги», що є яскравим прикладом китайського постмодерного 
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театрального мистецтва [178, 278]. Композитор визначив як місце постановки 

опери камерний театр, тобто використовував для опери сцену, де зазвичай 

виконуються камерні спектаклі, що, очевидно, породило чимало труднощів. 

Обмежений простір сцени, а також брак місць в оркестровій ямі стали 

серйозною проблемою для композитора. Однак Чжоу Сюеші за допомогою 

різноманітності позицій дійових осіб опери задіяв усі артистичні ресурси для 

виконання на сцені, що знаходяться в його розпорядженні, і майстерно 

перетворив недоліки постановки опери в камерному театрі на гідності [83, 24]. 

«Запозичення» у опері виявилося в наступному. Насамперед, у зміні с складу 

оркестру. Склад оркестру в цій опері невеликий, у переважній більшості 

інструментальних партій використовується лише один музикант, що повністю 

відповідає особливостям камерної музики. 

Місце виконання опери «Прощання з Кембриджем» – камерний театр, 

де через відсутність оркестрової ями досягається ефект скорочення дистанції 

між оперними артистами та публікою. Щось схоже у своїй знаменитій праці 

«Театр та його двійник» описував французький театрознавець Антонен Арто: 

«Ми знищимо сцену та залу та замінимо їх єдиним майданчиком, без 

перегородок та бар'єрів, який і стане місцем дій. Буде встановлено прямий 

зв'язок між глядачем та виставою та між актором та глядачем…» [151,  167].  

Теорія «жорстокого театру», створена цим новатором театральної мови, 

наполегливо критикує так звану «четверту стіну», характерну для 

традиційного театрального мистецтва, а саме той факт, що через особливості 

планування в театрі між акторами та глядачами недостатньо взаємодії. Що ж 

до опери «Прощання з Кембриджем», у ній ця проблема чудово долається 

завдяки конфігурації сценічного простору камерного театру. Творець лібретто 

Чень Юй також використала цю перевагу, додавши в сюжет елемент взаємодії 

артистів і публіки, іншими словами, драматург «запозичив» глядачів, 

перетворивши їх на дійових осіб і таким чином досягнувши більшого 

драматичного ефекту. 



175 
 

 
  

Композитор, ґрунтуючись на умовах відсутності оркестрової ями в 

театральній залі, розмістив оркестр, що складається з трохи більше десяти 

людей, просто на сцені. Щоб якнайсильніше виділити китайський стиль в 

опері, Чжоу Сюеші додав чотири види ударних музичних інструментів, 

характерних для китайського традиційного музичного мистецтва: дзвіночки, 

тамбурін, дерев'яна риба, тун цін. Серед них дзвіночки і тун цин є 

стародавніми музичними інструментами імператорського палацу, тамбурін – 

народний ударний інструмент, а дерев'яна риба – ритуальний музичний 

інструмент, що використовується в буддійських монастирях.  

Тобто продемонстровано різноманітність традиційність китайських 

музичних інструментів як збагачення звучання сучасної оперної музики та 

підсилення національного колориту, характерності китайського стилю. У той 

же час альтовий саксофон поєднаний тут з гуаньцзи, традиційним китайським 

духовим інструментом. За формою він близький пікколо і володіє високим і 

дзвінким тембром і простим звучанням, властивим народним інструментам, 

поширеним у селах. Гуаньцзи звучить в опері двічі – як фонова музика в 

моменти, коли Лінь Хуейінь читає вірш «У монастирі Тяньнин в Чанчжоу 

чується звук покаяння в гріхах». Стилістика цього твору Сюй Чжимо 

пронизана колоритом китайського Чань-буддизму, тому, щоб відтінити 

атмосферу читання вірша на сцені, композитор як інструменти для фонової 

музики використовував гуаньцзи, тун цин, дерев'яну рибу. Слід зазначити, що 

з цієї партії, виконуваної на гуаньцзи, композитор не став виписувати ноти, 

натомість цілком віддав творчі права музикантові. У партитуру опери 

композитор помістив точний коментар, згідно з яким ця партія гуньцзи 

виконується на основі імпровізації Го Сяна, відомого музиканта – 

імпровізатора [31, 47-48].  

Таким чином, щоб дати можливість музикантам ще більше відповідати 

темпам театральної дії в рамках опери під час виступу, конкретній атмосфері 

на сцені, а також щоб дати виконавцям на сцені більше простору для творчості, 
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композитор повністю передав права на створення цього фрагмента 

музикантам. Такий прийом легко пов'язати з передачею Джоном Кейджем 

прав на виконання музики піаністу [83]. При цьому в Китаї протягом усієї 

історії музичного мистецтва подібний феномен досі ніколи не зустрічався. 

Поява в опері цієї алеаторної музики вказує на те, що метод часткової 

відмови від творчих прав, використаний Чжоу Сюеші, є вкрай сміливим 

досвідом запозичення авангардистських постмодерних концепцій у створенні 

музики. Це дозволило китайській опері впритул наблизитись до 

найпередовіших західних ідей та технік, а також домогтися відповідності з 

естетичною орієнтацією на загальнодоступність та популярність серед 

широких мас у Китаї.  

У 2009 році, коли опера «Прощання з Кембриджем» була поставлена в 

Камерному театрі Національного центру виконавчих мистецтв у Пекіні, 

музикант, який грав на гуаньцзи, замість того, щоб постійно перебувати в 

оркестрі, піднімався на сцену як дійова особа. Він сідав у центрі, трохи за 

сценою, і починав своє виконання. Одягнений у білий традиційний китайський 

костюм, усім своїм виглядом він втілював моральний образ освіченої людини 

у Китаї. З погляду позиціонування дійових осіб режисер, помістивши таким 

чином музиканта на сцену, з одного боку, визначив його як учасника оркестру, 

з іншого боку, наділив приналежністю до артистів-солістів[181, 226]. Інакше 

кажучи, композитор і режисер опери вдалися методу «запозичення» 

музиканта, майстерно задіяли як слух, і зорове сприйняття публіки, цим прямо 

представивши на сцені традиційне китайське мистецтво щоб максимізувати 

продуктивність сценічної постановки. 

 «Запозичення» з'являється у восьмій сцені опери з двадцятої картини 

«Прощання з Кембриджем»: смерть Сюй Чжимо стала важким ударом для Лу 

Сяомань, вона співає слова з написаного ним вірша «Прощання з 

Кембриджем» і, похитуючись, підходить. Після цього вона починає роздавати 

їм збірки віршів Сюй Чжимо, постійно повторюючи: «Тут вірші Чжимо… 
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Почитайте, почитайте… Тут вірші Чжимо, сама зробила ці збірки, 

почитайте…» [151, 161]. 

 Глядачі приймають збірки віршів, у цій повній скорботі атмосфері 

починають гортати їх, читати його вірші, виконуючи разом із Лу Сяомань 

заключну частину цієї трагедійної сцени. На відміну від традиційної опери, де 

для окреслення атмосфери на сцені використовуються актори-статисти, Чень 

Юй у своїй постановці природно перетворила на статистів самих глядачів у 

залі[152, 66]. Таким чином, творці опери, з одного боку, досягли максимальної 

економії та контролю за кількістю акторів, що виходять на сцену, а також 

збереження малих масштабів камерної опери та її невисокої собівартості, а з 

іншого боку, продемонстрували інтерактивність між артистами та глядачами, 

втіливши авангардистський дух сучасного постмодерного театру, що прагне 

руйнування меж сцени. 

Американський художній критик Сьюзен Сонтаг у роботі «Під знаком 

Сатурна» висловила свої міркування щодо постмодерністських тенденцій у 

театральному мистецтві: «Строго розроблена театральна постановка має 

відкинути перешкоду у вигляді зошитових записів (сценарію), тільки таким 

чином можна усунути дистанцію між автором та артистом» [82, 37]. 

Неважливо, чи це передача прав на створення музики виконавцю або 

перетворення музиканта на дійову особу опери, – все це втілює в собі те, яким 

чином у процесі створення опери композитор Чжоу Сюеші, використовуючи 

прийоми відкритості та різноманіття, дозволив автору, артистам та 

музикантам зберегти ще тісніший зв'язок між собою. 

Тобто, можна стверджувати, що опера «Прощання з Кембриджем» має 

унікальну музичну композицію, оригінальність задуму та втілення 

персонажів, сценічного виконання. Декларуючи через складну систему 

постмодерністських художніх прийомів інтригу та драматичність сюжету, 

автор залишає глядачеві достатній простір для уяви. Техніки прямого 

запозичення і колажу, застосовані до Ноктюрну Шопена, і навіть передача 
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творчих прав музикантам та інші прийоми наділили музичну композицію 

опери такими рисами постмодернізму, як варіативність, випадковість, 

різноманітність. Прийом «запозичення», завдяки якому музиканти оркестру 

стають дійовими особами опери, а глядачі взаємодіють із артистами в рамках 

сюжету, перетворює весь простір зали на місце дії опери. Так руйнується 

традиція та усувається перешкода у вигляді кордону між персонажами твору, 

оркестром, акторами та публікою. Слід ще раз наголосити, що будучи 

видатним зразком камерної опери XXI століття, «Прощання з Кембриджем» 

застосовує принципи мистецтва постмодернізму, ґрунтуючись виключно на 

потребах ринку, аудиторії, вимогах сюжету, особливостях камерної опери та 

інших продиктованих відповідними реаліями чинниках. Це несе в собі явну 

відмінність від авангардистських експериментальних оперних творів, 

подібних до опери «Ейнштейн на пляжі» Ф. Гласса. 

На відміну від 80-х років ХХ століття, коли творці опери в Китаї 

прагнули руйнувати традиції задля дотримання передових тенденцій, з 

настанням XXI століття вони дедалі частіше стали демонструвати 

раціональність і зрілість у використанні у творі західних прогресивних ідей та 

концепцій. У своєму діалектичному мисленні вони застосовують 

постмодерністські прийоми та техніки, щоб твори втілювали ідею «еволюції 

на стику спадковості та мутації – розвитку за допомогою об'єднання традицій 

та інновацій» [27, 224]. Є всі підстави вважати, що така відмова від сліпого 

слідування експериментальним західним досягненням і надалі відображатиме 

нові тенденції у розвитку китайської камерної опери. 

Таким чином, виявивши в музичній композиції опери «Прощання з 

Кембриджем» техніки колажу та запозичення, прийом різноманітності у 

створенні композиції та складу дійових осіб, детально окресливши риси 

постмодернізму в даній опері, можна зазначити, що будучи класичним 

представником академізму, Чжоу Сюеші не став дотримуватися для сучасної 

музичної творчості прийомів серійної музики, як і не став заради розвитку 
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національної опери сліпо орієнтуватися на китайський традиційний стиль. 

Натомість, композитор звернувся до потреби народу в соціалізації, 

популяризації та доступності оперного мистецтва. За своєю сутністю це 

сформувала політику яку вдало висловив інший відомий китайський 

композитор  Го Уінзін у своїй відомій монографії «Шум»: «Нещодавно я 

пред'явив до себе нову вимогу: щосили постаратися відбутися як від західного 

впливу, так і від китайського впливу, затвердивши, нарешті, свій власний 

стиль»[27, 160].  

Отже, розвиток вокально-сценічного мистецтва, на прикладі Пекінської 

опери у 70-х роках ХХ ст. початку ХХІ ст. демонструє, що китайські оперні 

композитори безсумнівно піддаючись впливу постмодернізму формують 

шляхи розвитку китайської опери з погляду на концепції стилю та 

використання музичних технік, при цьому інтеграція стилів стає тенденцією 

не з позицій безумовного запозичення, а скоріше з позицій адаптації та 

котворення нових форм вокально-сценічного дійства. 

 

Висновки до третього розділу. 

 

Виявлено, що розвиток вокально-сценічного мистецтво, що утворив 

концепт Пекінської опери, де органічно інтегруються спів, драма, пантоміма, 

циркове мистецтво.  Розглянуто специфіку співу з позицій збереження та 

формування національної китайської манери виконання. Виявлено, що техніка 

співу в Пекінській опері відрізняється високим регістром та напруженістю 

звучання незалежно від типу амплуа. Таке звуковидобування надає як 

чоловічим, так і жіночим голосами унікальне неповторне забарвлення, завдяки 

якому Пекінська опера стала відома у всьому світі. Перевага високих регістрів 

пояснюється китайськими уявленнями про естетику і красу високих теситур у 

мові та музиці (басові тембри відсутні і серед китайських традиційних 

інструментів). У театральній практиці розрізняють дві манери співу — штучну 
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(цзясан букв. — «штучна гортань»), при якій використовується затиснута 

гортань і переважно головний резонатор (але не фальцет чи мікст), і природну 

(чженьсан букв. — «справжня гортань») ), в якій ступінь затискання гортані 

все ж таки залишається досить високим, що дозволяє домогтися специфічного 

звучання. Наголошено, що У Пекінській опері акторські амплуа відрізняються 

не за діапазоном, а за принципом статі, віку, особистості, положення, 

характеру, а також тембру та порядку співу. 

Проаналізовано динаміку Пекінської опери на прикладі творів «Ба Уан 

прощається з Юй Цзі», «Сива дівчина», «Марко Поло», а також у контексті її 

жанрово-стильового різноманітті. Виявлено, що Східний театральний синтез, 

у тому числі і китайський, у своїх традиційних формах є найбільш архаїчним 

типом сценічного синтезу, тобто парадигма Пекінської опери є проявом 

вокально-сценічного мистецтва у його традиціях є демонстраційним актом  не 

лише подій драми, не лише характерів чи долі персонажів, а й зримої 

очевидності навіть абстрактних величин. 
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ВИСНОВКИ  

 

Дослідження присвячено аналізу національного вокально-сценічного 

мистецтва Китаю ХХ - початку ХХІ століття на прикладі Пекінської опери, як 

жанрової парадигми музичної культури.  У процесі наукові розробки тем було 

виявлено ряд завдань відповідно до мети дослідження та отримано такі 

результати  

1. Визначено науково-методологічний дискурс дослідження вокально-

сценічного мистецтва Китаю, зокрема з позицій впливу національних 

чинників, що вимагає опрацювання спектру наукових джерел серед яких у 

пріоритеті були такі, що дозволяють вивчати вокально-сценічне мистецтво як 

цілісне явище; де поєднано усі суміжні науково-мистецькі вектори. Так, у ході 

дослідження систематизовано низку науково-теоретичних джерел, які 

дозволили побудувати концепцію дослідження відповідно до визначених 

завдань, а саме опановано генезу та етимологію китайського традиційного 

театру, що власне й обґрунтовує використання дефініцій «музична драма» та 

«опера» щодо театру сицюй. Виявлено, що базисним шаром є дослідження 

щодо специфічних складових вокально-сценічного мистецтва Китаю, 

висвітлення їх місця у сценічному дійстві Пекінської опери. Насамперед 

йдеться про дослідження щодо специфічних видів вокально-сценічного 

мистецтва, а саме  народної опери, сицюй, наньсі,чуаньці, кунцюй та інші. 

Визначено понятійно-категоріальний апарат дослідження, зокрема 

обґрунтовано, щодо генези та етимології китайського традиційного театру, що 

власне й дозволило використання дефініцій «музична драма» та «опера» щодо 

театру сицюй, як передумови появи Пекінської опери.  

Визначено методологічні підходи які мають достатньо розвинену 

структуру відповідно до специфіки вокально-сценічного мистецтва та зокрема 

Пекінської опери як синтетичного явища. Акцентовано на мистецтвознавчому, 

компаративному та системному підходах, як таких, що дозволяють створити 
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платформу для діалогу культур у горизонтальній (Схід-Захід) та вертикальній 

(історичній) ретроспективі та акумулюють передумови вивчати вокально-

сценічне мистецтво з позицій сукупності взаємозалежних компонентів, що 

утворюють цілісність традиційного китайського світосприйняття, яке 

реалізовано у різновиді Пекінської опери, яка постає як синтезований жанр. 

Поняття «синтетизм» трактується достатньо широко: на рівні структури 

вистави і в контексті візуального сприйняття, що дозволяє говорити про 

можливість використання комунікативного, семіотичного та синестетичного 

ракурсів розгляду проблеми. 

2. Проаналізовано основні аспекти впливу національної 

ментальності на формування китайської вокально-сценічної культури й 

виявлено, що  філософське трактування мистецтва, зокрема музичного, з 

позицій конфуціанства, дозволяє стверджувати прояв цілісності китайської 

культури, синергетичність її регіональності що акумульовано у Пекінській 

опері та втілює вокально-сценічні національно-культурні специфічні ознаки 

цієї цілісності. У музиці, яка є також втіленням ідей конфуціанства як одного 

з основних чинників китайської ментальності, спостерігаються типові ознаки, 

які виявляються у  процесуальності, концептуальності й внутрішньому 

стрижні твору. Ці ознаки утворюють базис існування музики в культурно-

історичному просторі, відповідають соціальному стану й загальному 

природньому розвитку, а також музичному процесу. Важливими аспектами 

існування останнього є органічність та перформативність музичного акту, що 

реалізується через імпровізаційне викладення музичного матеріалу. Серед 

специфічних ознак у вокально-сценічному мистецтві виокремлено тяжіння до 

лінійного викладення мелодії при двошаровості музично-композиційного 

мислення, що отримує свій прояв у детермінації звуку як – монотіла, що 

створює оформлення мелодії, її графічність, або логічно утворює специфіку 

гармонії які змінюються відповідно до змісту та розвитку мелодичної лінії, але 

певною мірою забезпечують статичність та стабільність мелодії на відміну від 
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рушійної сили музики, яка проявляється у самому процесі звуковидобування, 

що трактовано як рух звуку. Вокальна мелодія є результатом музичного звуку 

та вербального. Це обумовлює збереження при виконанні музичної тканини, 

збереження наголосів відповідно до специфіки діалекту та тембрів, що певною 

мірою є проявом евфемізму. Проявом національної ментальності у вокально-

сценічному мистецтві Китаю також визначено відсутність уніфікованої 

індивідуальності творця (композитора чи виконавця), а акцент на музику, 

незалежно від її ресурсного забезпечення.  

Розглянуто традиційну китайську нотацію, яка постає як фреймова 

репрезентація де фіксовано тільки основний ритм, основні складові 

традиційної музичної вокальної та/або інструментальної партії тощо. 

Визначено, що така фіксація твору дозволяє реалізувати модель «смисл –

текст», що будує модель тексту де звукові складові як музичні (вокальні, 

інструментальні) та вербальні, є відбитком подій, сцен, ситуацій, характерних 

для культури, для регіональних носіїв мови та забезпечують стійкий 

концептуально зрозумілий комунікаційний аспект, де фрейми, як структура, 

що містить інформацію, дозволяє надати певну форму музичній думці. 

Виявлено специфічні підходи до виконавської практики, а саме, виокремлено 

технічні аспекти вокального виконавства такі як відповідальне ставлення до 

«звукових порожнин» (пауз), римування та співання з врахування тембру 

регістра, власне виконавця та його відношення до мови, специфіки мовлення, 

що у висновках здатно формувати своєрідні ритмічні каденції національної 

вокальної музики, наділяти виконання музичною експресією та художньою 

привабливістю. Акцентовано значення сенсу у створенні якісного звучання та 

системи дихання та його впливу на формування образу та передачі змісту 

виконуваного твору. Визначено, що у контексті соціального 

мультикультурного розвитку традиційний китайський вокальний спів 

сформував власну унікальну теоретичну систему, засновану на 
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характеристиках вокалізації, артикуляції, римування, видиху та всебічного 

розуміння тембру та якості звуку. 

3.  Розглянуто вплив соціальних та культурних факторів на походження, 

формування та розвиток китайської музично-сценічної драми у історичній 

ретроспективі. Виявлено, що генний субстрат вокально-сценічного мистецтва 

Китаю сягає часів за життя Конфуція у середині I тисячоліття до н. е. та бере 

свій початок з ритуальних пісень, танців та мистецтва народних оповідачів, які 

згодом трансформувалися у вистави байсі та увібрало у себе синтез 

специфічних ознак соціально-історичного характеру, особливостей ідеології 

та психології народу, стало ретранслятором емоційної людської природи, її 

єднання зі світобуттям. Проаналізовано театр сицюй (буквально традиційний 

театр), з позиції комплексності та синтетичності концепту, що увібрав у себе 

спів (чан), речитатив (нянь), пантоміму та жести (цзо), акробатику та бойові 

мистецтва (так) й за своїм значенням ставши тою генезою розвитку Пекінської 

опери. Також, саме у театрі сицюй закладено такий елемент вокально-

сценічного дійства, що став характерною ознакою процесуальності 

сприйняття світобуття у китайській культурі, а саме єднання елементів 

літератури, музики, художнього мистецтва та театрального виступу на основі 

єдиного ритму. Серед характерних ознак, які увійшли до Пекінської опери 

також визначено віртуальність та/ або умовність сценічного дійства, що 

насамперед відбилося на пластиці та рухах акторів. 

Для визначення характерних чинників розвитку вокально-сценічного 

мистецтва виокремлено пісенно-оповідальне мистецтво у двох формах: 

чжугундяо («тонічні мелодії») та чжуаньці («вірші-чжуань»). 

Розглянуто значення Сунсько-юаньська драма наньсі, Юаньську драму 

цзацзюй – як підґрунтя для формування амплуа основних персонажів (три 

амплуа: мо, данина, цзин) та формування сценічного простору та 

безпосередньо специфіки сценографії (лаконічність та умовність). Вивчено 

специфіку чуаньці, з позицій структурування вистави, актів, дій  та включення 
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танцювально-пісенних сюїт дацюй і подібну до ліричного романсу музично-

поетичну форму ци. Наголошено, що чуаньці є квінтесенцією наньсі та 

цзацюй, що полягає у переосмисленні специфічні риси щодо структури та 

побудови матеріалу наньсі та спрямування до більш зрозумілої 

структуралізації музично-драматичного матеріалу від цзацюй. Також 

відбулося розширення ампула персонажів та створення передумови розвитку 

лейтмотивної системи. Розглянуто специфіку опери куньшаньцян як це було 

синкретичне поєднання цзацзюй та музики району Куньшань без музичного 

супроводу сценічного дійства. Наголошено, що тут отримало розвиток 

комедійне мистецтво та безпосередньо маски персонажів (грим). 

Куньшаньцян розглядається як передумова для становлення китайської 

музичної драми куньцюй. Остання визначена тим базисом де сформувалася 

інструментальна складова та вокальна специфіка вокально-сценічного 

мистецтва Китаю. Куньцюй та сформований ним куньшанський стиль 

(витонченість, близькість до танцювальної музики) став маркою театрального 

мистецтва Китаю й остаточним поштовхом для формування цзінсі — 

Пекінській опері. 

4. Вивчено концепцію Пекінської опери з позицій аналізу її 

структури та особливостей вокально-сценічних елементів. В ході дослідження 

структури та особливостей вокально-сценічних елементів Пекінської опери, 

було виявлено, що цей вид китайського традиційного музичного театру є 

результатом синтезу різних регіональних театральних форм, таких як театр 

цзацзюй, няньці та куньцюй. Кожна з цих традицій внесла свій внесок у 

формування Пекінської опери через свої музично-танцювальні техніки, 

структурні особливості та використання масок. 

Аналізуючи її структуру, можна виявити диверсифікованість 

компонентів, які включають пісні (qu), сценічні дії (mo), танці (wu) та бойові 

сцени (da). Ця інтегрована форма виразності об'єднує музику, танець, 

акторську гру, костюми та декорації, створюючи унікальний синтез мистецтва. 
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Музику пекінської опери можна розділити на стилі сипі та ерху. Визначено, 

що у динаміці розвитку Пекінської опери виокремлено чотири основні типи 

персонажів, які серед своїх вмінь повинні мати такі як вокал, акторську гру, 

танець і елементи східних єдиноборств. Вивчено умови використання гриму, 

як невіддільної складової сценічного дійства з позицій гіперболізації та 

символізму масок. Також, проаналізовано чотири основних види костюмів 

(ман, пей, као, сює) як специфічну сценічну умовність для визначення 

персонажів. Акцентовано, що вокальна частина Пекінської опери складається 

з юньбай (речитатив) і цзін-бай (пекінську розмовну мову) та співу: ерхуан 

(запозичений з народних мелодій провінцій Анхой і Хубей) та сипі (з мелодій 

провінції Шеньсі). У зв'язку з цим основна інтонаційна система Пекінської 

опери називається піхуан-цян (皮黄腔, букв. «інтонаційна система на співах 

сипі та ерхуан»). Лейттембр наспівів сипі та ерхуан визначається звучанням 

двострунної скрипки цзінху, якій відведено роль провідного інструменту в 

музиці Пекінської опери. Також виявлено, що у майстерності актора 

Пекінської опери спів використовується для емоційного наповнення, коли 

вербальна образність потребує вокальної підтримки. Висвітлено специфіку 

інтонаційного мелодичного малюнку та інтонаційно-ритмічної побудови 

речитативу. Серед сценічної специфікації виявлено жестикуляція та пластику, 

яка виражена у уявній грі з предметом та акробатиці.  

Аналізуючи концептуальність Пекінської опери, як специфічного жанру 

китайського вокально-сценічного мистецтва, можна визначити її особливості 

з позицій системної єдності типових складових. Актори Пекінської опери 

володіють основами національної специфічної акторської майстерності, яку 

відомо як «чотири прийоми та чотири вміння». Ці прийоми та вміння 

включають спів, декламацію, перетворення, жестикуляцію, гру руками, гру 

очима, гру тілом та кроки, що допомагає психологічно розкрити ролі та 

розвивати акторську майстерність у вираженні емоцій. 
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5. Досліджено специфіку вокального мистецтва у Пекінській опері, 

зокрема стилістику, техніку виконання та використання вокальних ресурсів. 

Виявлено, що у китайській вокальній традиції у основі знаходиться з'єднання 

мовної та музичної інтонації, що обумовлює ретельно опрацювання 

мовленнєвої регіональної традиції складам у словах, його лінгвістичній 

організації. Визначено, що техніка виконання у Пекінській опері вимагає від 

співаків високої майстерності та технічної досконалості. Вона містить у собі 

контроль дихання, гнучкість голосу, вміння передавати емоції через вокальну 

інтерпретацію. Співаки використовують різні вокальні техніки, такі як 

голосові модуляції, обробка тембру та виразне виконання нот. Вокальні 

ресурси, що використовуються у Пекінській опері, включають широкий 

спектр голосових можливостей, що полягає у специфіці використання 

резонатора для утворення різних тембрів та емоцій. Вони також майстерно 

використовують артикуляцію та фразування для передачі тексту і підсилення 

ефекту виконання. 

6. Проаналізовано вплив культурно-історичних змін на сценічне 

дійство Пекінської опери у період з 1920-х по 1960-ті роки з позицій 

синтетичності жанру. Визначено, що у цей період Пекінська опера відчула 

значний вплив культурно-історичних змін, що призвели до значних 

трансформацій у сценічному дійстві. Цей період був визначений політичними 

та ідеологічними зрушеннями, що відобразилися на художній та виконавській 

практиці Пекінської опери. Синтетичність жанру стала ключовим аспектом 

еволюції опери, проявляючись у поєднанні різних мистецьких елементів, 

таких як танець, музика, акторська гра, костюми та сценографія. Вистави 

стали витонченішими та різноманітнішими, використовуючи сучасні 

технології та інноваційні засоби виразності. При цьому, була збережена 

специфіка традиційного стилю виконання, а саме специфіка володіння 

виконавцями традиційної акторської майстерності, включаючи «чотири 

прийоми та чотири вміння», які передбачали використання різноманітних 
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вокальних ресурсів та зовнішніх виразових засобів. Водночас створення 

Китайської Народної республіки обумовило більше занурення у власні 

національно-культурні надбання, а також підсилення соціального значення 

опери. 

У цей період сценічне дійство Пекінської опери реалізовувалося під 

впливом ідеологічних вимог та політичних кампаній. Вистави нерідко 

підкреслювали політичні аспекти тогочасного життя та пропагували ідеологію 

режиму, що навіть пропагувало виникнення окремого жанру «революційної 

опери». 

7. Досліджено зміни та проаналізовано збереження національних 

традицій у культурно-історичній динаміці Пекінської опери, як парадигми 

вокально-сценічного мистецтва Китаю у період з кінця ХХ до початку ХХІ 

століття. Визначено, що у період з кінця ХХ до початку ХХІ століття 

Пекінська опера пройшла складну культурно-історичну динаміку, де 

спостерігалися зміни обумовлені зовнішніми впливами та збереження 

національних традицій. У результаті аналізу вистав «Ба Уан прощається з Юй 

Цзі», «Сива Дівчина», «Марко Поло» та «Прощання з Кембриджем» зроблено 

такі висновки. 

Попри вплив зовнішніх культурних впливів і сучасних тенденцій, 

Пекінська опера змогла зберегти свою унікальність і національну 

ідентичність. У виставі «Ба Уан прощається з Юй Цзі» було підкреслено 

класичний історичний жанр Пекінської опери, з його характерними 

елементами акторської гри, вокалу та музики. Це свідчить про збереження 

традиційних форм і технік виконання. Окремі мистецтва, залучені до вистави, 

поєднуються не зливаючись докупи, тобто кожне зі складових мистецтв 

залишається самим собою, повною мірою зберігає свої властивості, не 

змішуючись з іншими. Доведено, що на цих трьох якостях: не злитості, 

нероздільності та незмінності – укладено своєрідність взаємодії мистецтв у 

театрі Пекінської опери. 
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У виставі «Сива Дівчина» акцентовано, що актори використовують 

вокальні ресурси та грим для передачі сильних емоцій та виразності ролей. Ця 

опера має вже вплив з європейських веристських вистав. Визначено, що при 

використанні теми любовного трикутника – страждання героя, його боротьба 

та помста за ображену кохану, ця тема розкривається у абсолютно не 

характерному для веристів соціальному ключі. Це свідчить про вплив 

соціально-історичних подій, які передували у майбутньому створенню 

революційний опер. Використання китайських народних мелодій, як 

лейтмотивів головних дійових осіб, а також звичні для китайської 

національної музики оповідання, дозволяють говорити про збереження 

традицій, а використані європейські музичні інструменти та прийоми 

європейської опери дозволяють стверджувати наявність впливів зовні. 

У виставі «Марко Поло» зафіксовано синтез різних жанрів та 

використання новаторських елементів поряд зі збереженням власного стилю 

та традицій. Визначено, що Тан Дун використовує китайську філософію та 

мистецтво як джерело творчості та через бінарність основного персонажа 

створює бінарність його подорожі через різний час та простір різних культур. 

Таким чином через духовну подорож, з минулого до сьогодення людської 

культури відбувається  подорож світовою музикою, від італійської музики до 

китайської та безпосередньо географічна подорож з Італії до Китаю. Виявлено, 

що композитор додає у твір цитати з музики Г. Малера,  застосовує прийом 

стилізації на музику Дж. Пуччіні, а також  звертається до техніки алеаторика. 

Проте, національні традиції залишилися важливими компонентами, що 

виражаються через вокальні та акторські навички, а також в оформленні 

сцени.  

На прикладі опери «Троїл та Кресида» виявлено, що частина опер, котрі 

були спрямовані на пошук інноваційних рішень та переслідування новизни та 

«європеїзації» сюжету не отримали популярності у Китаї й зумовили те, що 

ряд постмодерністських камерних оперних творів став зразком характерної 
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форми китайської опери «нової хвилі» 90-х років ХХ ст. Саме таким 

прикладом стала опера «Прощання с Кембриджем», де відзначено тяжіння до 

збереження традицій, але у контексті постмодернізму, поєднання сучасності і 

традицій. Основними прийомами музично-сценічного втілення стали 

монтажність мислення, множинність перемикання локацій, через 

використання музичних алюзій, використання техніки колажу тощо. Вокальні 

ресурси акторів використовуються для передачі сучасних ідей, а сценічна 

постановка відображає зміни у культурному контексті. 

Таким чином, Пекінська опера у період з ХХ до початку ХХІ століття 

демонструє зміни, які відбувалися у вокально-сценічному мистецтві 

відповідно до культурно-історичного процесу, але акцент на збереження 

власних традицій завжди залишався у пріоритеті. Це підтверджує цінність 

Пекінської опери як культурної спадщини Китаю і її здатність адаптуватися до 

сучасних вимог, зберігаючи своє неповторне характерне звучання та вокально-

сценічний стиль. 

Проведене дослідження не вичерпує усіх потенційних векторів щодо 

вокально-сценічного мистецтва Китаю та Пекінської опери, але уособлює 

традиційність вокально-сценічного мистецтва через його концептуальність у 

Пекінській опері, водночас у перспективах вбачається доречним вивчати типи 

опер, які хоча й не мають прямого відношення до становлення Пекінської 

опери, але втілюють регіональну специфіку та мають іманентні зв’язки щодо 

загального оперного мистецтва Китаю. Отже, перспективними у цьому аспекті 

вважається вивчення у майбутньому специфічних рис опери байцзі, 

сичуанської опери, а також глибинне вивчення революційних опер відповідно 

ідеологічного контексту їх створення та існування. 
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