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Mythological ontology of a modern 
fairy tale
There is revealed the mythological origin of the 
fantasy genre, shown the universal anthropological 
meaning of fiction images and plot lines used in it. In 
analyzing the myth ontology there is found out the old 
sense origin of plots and characters of a fantasy story 
and revealed the social and cultural reasons of their 
popularity.
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Гендерная философия 
китайской оперы

Проанализированы способы, при помощи которых 
традиционная китайская опера конструировала 
и транслировала представления о гендерных 
статусах в обществе. Аргументированы 
утверждения о том, что театральное кросс-
гендерное переодевание, с одной стороны, 
угрожало бинарной конструкции китайского 
гендера, с другой – служило консолидации 
идеологии маскулинности.

Ключевые слова: конструкция маскулинности/
феминности, гендерная репрезентация, кросс-
гендерные исполнители.

В течение многих веков, вплоть до изобре-
тения кино, театр оставался самым массовым 
видом искусства в Китае. Между тем этот те-
атр в своей наиболее распространенной форме 
китайской оперы очень своеобразно конструи-

вступает уже не коллективный субъект, а твор-
ческая индивидуальность, ее самосознание. 
То, что раньше выступало как священное зна-
ние, превращается в творческий прием. Одна-
ко базовый смысл мифологической конструк-
ции от этого не исчезает. Миф возник как по-
весть о самоопределении, поиске и борьбе, 
он впервые затронул вечные философско-
антропологические категории, которые будут 
существовать, пока существует человечество: 
смысл, смерть и жизнь, справедливость, до-
бро и зло, свобода и судьба. И язык, которым 
он для этого пользуется, и сегодня не утрачи-
вает своей универсальности и актуальности. 
Символы и образы, вышедшие из лона мифа, 
вся онтология мифологической вселенной 
предельно ярко и полно (гораздо ярче и пол-
нее, чем любая логически выверенная систе-
ма понятий) воплощают в себе микрокосм че-
ловеческой души, по масштабам, внутренней 
сложности и значимости вполне сопоставимой 
с Универсумом.

Такой «нарисованный мир» – это карти-
на нашего мира, его образная, многомерная и 
многоплановая проекция. Как уже было ска-
зано выше, язык мифа уникален тем, что со-
вмещает морфологический, аксиологический, 
эмоционально-волевой и когнитивный пла-
ны, синхронизируя плоскости внутреннего и 
внешнего бытия субъекта. В результате че-
ловек, проецируя себя на окружающее и по-
стигая его, опосредованно постигает и себя. 
И если мифологическое сознание делает это 
спонтанно, в процессе непосредственного бы-
тия в мире, то на рубеже нынешних тысячеле-
тий художники и писатели, обращаясь к мифо-
логическому «антуражу», делают это, как мы 
объяснили выше, вполне осознанно. «Иные 
вселенные», созданные фантазией авторов, 
впечатляющие душу и дающие пищу для 
разума, так же причастны реальности, как пла-
тоновский «мир вещей», существующий лишь 
постольку, поскольку является слепком с иде-
ального прообраза. В нашем случае, правда, 
прообраз не идеален… однако сути это не ме-
няет. И сегодня герой на бесчисленных стра-
ницах книг снова и снова отправляется в свое 
бесконечное странствие по вселенной иного 
мира – единственного из реально доступных 
нам «иных миров» – вселенной человеческой 
души.
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отношении к нему публики эротическое вос-
приятие уступало место художественному [6, 
p. 82]. Да и сам сексуальный посыл театрально-
го кросс-генедерного переодевания мог быть 
различен. Cю Ленли видит четыре возможных 
способа интерпретации эротизма в китайской 
опере: гетеросексуальный, при котором, гля-
дя на «даня», мужчина видит женщину, а жен-
щина видит мужчину; гомосексуальный, ког-
да мужчина воспринимает «даня» как привле-
кательного мужчину, женщина – как женщи-
ну; бисексуальный, когда зрители обоих полов 
одновременно воспринимают сексуальный 
импульс, исходящий как от мужского тела, 
так и от женственной наружности «даня»; 
выходящий за рамки полового диморфиз-
ма, когда актер воспринимается как сущест- 
во не мужское и не женское, а принадлежа-
щее к «третьему полу, третьему гендеру» [5, 
p. 20]. Это замечание гонконгского автора 
подчеркивает амбивалентность, текучесть, не- 
определенность гендерного статуса китайского 
«даня», его переходный от ян к инь характер.

В европейском театре раннего Нового вре-
мени, например в Англии в елизаветинскую 
эпоху, женские роли тоже исполнялись юно-
шами. Но после того как их голоса ломались, 
а внешность становилась более мужествен-
ной, они меняли амплуа [4, p. 270]. В отличие 
от них китайские «дани» оставались исполни-
телями женских ролей пожизненно: начиная 
с ученичества (6–11 лет) и до старости. Так, 
Мэй Ланьфан в 1960 г., в возрасте 66 лет, снял-
ся в фильме-опере «Прогулка по саду, пробуж-
дение ото сна», где играл шестнадцатилетнюю 
девушку [5, p. 180]. Зрители не видели в этом 
ничего смешного и неестественного, потому 
что, с их точки зрения, «дань» не просто при-
творялся женщиной, он, в известном смысле, 
был ею.

Один из самых выдающихся минских дра-
матургов Тан Сяньцзу (1550–1616) настаивал 
на том, что «актер, играющий женские роли, 
должен постоянно представлять себя женщи-
ной» [10, p. 1128]. Ключевым здесь является 
слово «постоянно»: актер должен развивать в 
себе феминность не только во время репети-
ций и спектаклей, но и ежечасно. Знаменитый 
«дань» конца XVIII в. в ответ на вопрос, как 
ему удается так хорошо изображать женщин, 
признался: «Принимая свое тело за женское, я 
должен преобразить свое сердце в сердце жен-
щины, и тогда мои нежные чувства и изящные 
позы станут правдивыми и жизненными. Но 
если останется хоть немного мужского серд-
ца, то и во внешности что-нибудь непремен-
но не будет напоминать женщину» [6, p. 210–

рует границы гендерной нормы, в первую оче-
редь потому, что актерские труппы были од-
нополыми – либо женскими (преимуществен-
но в южной оперной традиции), либо мужски-
ми (в северных школах). Рассматривая соот-
ношение эротического и собственно эстети-
ческого компонентов в искусстве «даней» – 
мужчин-актеров на женских амплуа, следует 
признать, что чувственный интерес в истории 
китайской оперы имел большое значение при 
оценке зрителями того или иного исполните-
ля. Современный автор У. Цуньцунь утверж-
дает, что цинская интеллигенция вообще была 
увлечена кросс-гендерными переодеваниями 
как на сцене, так и вне ее [3, p. 30–31]. Наи-
более ярким проявлением эротического инте-
реса литераторов к «даням» исследователь на-
зывает появление особого жанра литературы – 
«хуапу» («цветочных путеводителей»). Они 
представляли собой перечни или рейтинги са-
мых известных «даней» с описанием их осо-
бенностей. Большинство сохранившихся «ху-
апу» посвящены почти исключительно внеш-
ней привлекательности актеров и ничего не го-
ворят о манере или стиле игры. Словарь этих 
произведений прямо заимствован из языка 
элитных публичных домов (Там же, p. 33–34). 

Осознавая сексуальную привлекатель-
ность «даней» для аудитории, моралисты не-
редко стремились ограничить практику те-
атрального травестизма, ввести ее в более 
строгие этические рамки. Например, в Цин-
ской империи маньчжурам, господствующе-
му этносу, было запрещено посещать спектак-
ли, чтобы защитить их целомудрие и, следо-
вательно, их способность управлять другими 
[11, p. 1621–1623]. Время от времени под за-
претом оказывалось амплуа «хуадань» («ко-
кетка»), тогда как играть добродетельных жен-
щин было допустимо. Но в целом театральный 
травестизм считался не настолько опасным 
для общественной нравственности, как появ-
ление на сцене женщин и особенно смешан-
ных трупп, т.к. конфуцианская доктрина ка-
тегорически запрещала смешение мужчин и 
женщин [6, p. 81].

Принимая во внимание несомненно при-
сутствующий в традиции травестизма гомо-
сексуальный аспект, его все же не следует 
считать главным нервом всей традиции. Как 
подчеркивает М. Тянь, аудитория оценивала 
юных «даней», исходя в основном из их сексу-
альной привлекательности, но это не в послед-
нюю очередь объясняется тем, что 15–18-лет-
ние мальчики еще не успевали приобрести ис-
полнительского мастерства. Но по мере физи-
ческого и профессионального роста актера в 
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соглашается открыть ей подлинную личность 
своего возлюбленного и даже соединить их в 
браке.

Вся опера представляет собой калейдо-
скоп сменяющихся гендерных идентичностей 
и сексуальных ориентаций. В первом же акте 
Цзыгао появляется в мужском костюме, но за-
являет о своей андрогинности: «Хотя у меня 
мужское тело, я выгляжу как женщина. Я ро-
дился с великой красотой, столь чарующей, 
что всякий захотел бы меня съесть» [7, p. 1]. 
Подобным же образом принцесса разрывает-
ся между собственной гетеросексуальностью 
и неожиданно вспыхнувшим чувством к на-
ложнице брата: «Не только мой брат, мужчи-
на, любит ее. Я, хотя и девушка, жажду про-
глотить ее с чашкой холодной воды» (Там же, 
p. 15). На свадьбе сестры и любовника князь 
объявляет: «Моя красавица, сейчас я позво-
ляю тебе жениться. Сегодня ты жених, и мне 
бы следовало разрешить тебе вернуться к тво-
ему изначальному облику, но шапка и чер-
ные сапоги так заурядны. Поэтому не перео-
девайся. Сохрани свои женские украшения» 
[7, p. 28]. И в течение всей свадебной церемо-
нии Цзыгао по-прежнему именуется «госуда-
рыней». Таким образом, на сцене появляется 
юноша, играющий юношу, который переоде-
вается в девушку и является объектом сексу-
альных желаний как мужчины, так и девушки. 
По сути дела, эта быстрая смена ролей и взаи-
мозаменяемость сексуальных объектов остав-
ляют впечатление, что гендера как устойчивой 
социально-психологической категории просто 
нет, а биологический пол человека менее ва-
жен, чем наличие у него красоты или власти.

Впрочем, китайская опера, подвергающая 
гендерные категории определенной эрозии, в 
то же время и восстанавливает традиционное 
понимание границ между гендерными стату-
сами. Изображая на сцене женщин, китайская 
опера в лице своих драматургов и «даней» ак-
тивно конструировала феминность, причем та-
кую, которая была увидена мужскими глаза-
ми, отражала желания или страхи мужчин, об-
служивала их социальные и психологические 
потребности [2, с. 146–149]. В современном 
Китае отношение к театральному травестиз-
му весьма двойственное. Официальная пози-
ция коммунистической партии состоит в том, 
что актеры и актрисы должны играть героев 
своего пола. Тем не менее на практике огра- 
ничения распространяются, главным образом, 
на северную традицию мужчин-«даней», тог-
да как шаосиньская южная оперная школа, с 
актрисами, исполняющими мужские роли, на-
против, переживает расцвет [5, p. 191]. При-

211]. Таким образом, актер на женских ролях 
должен поменять свою мужскую психику на 
женскую так, чтобы ничто мужское, сохра- 
нившееся в нем, не могло испортить его игру. 
По сути дела, «дань» должен стать женщиной. 

Корни такой интерпретации гендера, по 
нашему мнению, лежат в даосском мышле-
нии, согласно которому все вещи текучи и пе-
ременчивы. Феминность или маскулинность 
не являются раз и навсегда данным, неизмен-
ным статусом, они слабо привязаны к биоло-
гическому полу. Человек, сумевший понять 
и усвоить «суть» другого гендера, поставив-
ший эту суть в центр собственной личности, 
изменяется таким образом, чтобы соответство-
вать этой сути. Граница между реальностью и 
фикцией оказывается проницаемой и подвиж-
ной. Знаменитый историк и литератор конца 
III – начала IV в. Гань Бао, чье видение окру-
жающего мира было во многом сформирова-
но даосизмом, со ссылкой на классический да-
осский трактат «Хуайнаньская завершенная 
бессчетность» утверждает: «Какую стихию 
кто-то усвоил – такой он обретает облик; ка-
кой облик кто-то обрел – такие у него возни-
кают свойства» [1, с. 159]. И как раз взаимную 
трансформацию женщин и мужчин Гань Бао 
и его источник вовсе не считают неестествен-
ной: «Если мужчина превращается в женщи-
ну, а женщина превращается в мужчину – это 
значит, что стихии сменяют друг друга» [1, 
с. 161]. 

Размывание границ гендера в китайской 
опере делается еще более заметным, если 
мужчина-актер играет женщину, переодеваю-
щуюся мужчиной, или мужчину, переодеваю-
щегося женщиной по ходу пьесы. Примером 
может служить опера Ван Цзидэ «Чэн Цзы-
гао переодевается в мужчину-государыню», 
сюжет которой представляет собой приукра-
шенную историю Хань Цзыгао, интимного 
друга одного из князей династии Чэн (537–
589), затем поднявшегося до положения пол-
ководца. Однако автора данной пьесы совсем 
не интересует восхождение героя по социаль-
ной лестнице, в центре его внимания – бисек-
суальность Цзыгао, создающая одновремен-
но несколько гендерных ролей. По сюжету, в 
междоусобной войне солдаты чэнского кня-
зя захватывают в плен прекрасного юношу 
Хань Цзыгао и, зная о гомосексуальных на-
клонностях своего государя, сразу же отправ-
ляют пленника к нему. Князь так влюбляется в 
него, что возводит Цзыгао, одетого женщиной, 
в ранг государыни. В гареме красота и очаро-
вание новой «государыни» завоевывают серд-
це принцессы – сестры князя, и князь охотно 
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ну, имеет значительный терапевтический эф-
фект.

Помимо этой терапевтической функции и 
уже упомянутого упрочения мужского доми-
нирования через конструкцию желательно-
го типа феминности, репрезентация гендера в 
китайской опере играет еще одну немаловаж-
ную роль. Через проблематизацию гендерных 
вопросов, через двойственность и переходный 
характер статуса «даня» китайская опера до-
стигает определенного растождествления пола 
и гендера. Гендер как социокультурный кон-
структ ставится выше, чем биологически за-
данный пол человека. В этой связи символиче-
ское звучание приобретает шутливая метате-
атральная перебранка между «данем» и «цзи-
ном» (актером, исполняющим роли монархов, 
полководцев и героев) в сунской пьесе «Уче-
ный Чжан Се»:

«Цзин: Ты фальшивая женщина.
Дань: Я настоящая женщина.
Цзин: Тогда почему у тебя не забинтова-

ны ноги?
Дань: Ты должен смотреть выше» [12, 

p. 160].
По сути дела, травестизм китайской опе-

ры – это и есть призыв «смотреть выше» – 
не на анатомическое строение человека, а на 
его внутреннюю «суть», одухотворяющую 
его слова и поступки, оценивать его мужское 
или женское «сердце», постигать Мужествен-
ность или Женственность как таковую. И в та-
ком качестве репрезентация гендера в китай-
ской опере есть утверждение примата культу-
ры над природой.
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чины такого неодинакового отношения прави-
тельства к мужскому и женскому травестизму 
Сю Ленли видит, главным образом, в страхе 
общества перед мужским гомосексуализмом, 
который значительно превосходит страх перед 
гомосексуализмом женским [5, p. 197]. Мы по-
лагаем, что в данном случае на позицию госу-
дарства влияют стереотипы гендерного созна-
ния. Движение снизу вверх по иерархической 
лестнице (от инь к ян, от женского к мужско-
му имиджу и статусу) воспринимается как бо-
лее объяснимое, допустимое и не нарушающее 
всю парадигму гендера, тогда как демаскули-
низация мужчин угрожает базовым ценностям 
общества (в частности, иерархии гендеров, в 
которой мужской статус оценивается выше, 
чем женский) и, таким образом, угрожает всей 
социальной стратификации. 

Тем не менее традиция, хотя и в очень ре-
дуцированном виде, продолжает существо-
вать и в настоящее время. И даже вне сцены 
идея переодеваний становится более социаль-
но приемлемой. Социолог Ли Иньхэ так объ-
ясняет моду на кросс-гендерное переодева-
ние: «Популярность андрогинных кумиров – 
это результат усталости общества от привыч-
ной эстетики. Она также показывает, что ки-
тайское общество все более толерантно к сек-
суальным ориентациям» [8, p. 3]. С нашей точ-
ки зрения, данная тенденция отражает серьез-
ное изменение эстетических пристрастий ки-
тайского общества и выполняет, как и другие 
гендерные девиации, сложную культурную и 
социально-психологическую задачу. Традици-
онная конструкция китайского гендера была 
жесткой и поляризованной: на одном полю-
се (маскулинном) концентрировались власть и 
ответственность, другой (феминный) ассоци- 
ировался с жертвенностью и подчинением. По-
литические потрясения XX в. ослабили авто-
ритет и ригидность таких представлений о ген-
дерных ролях, но на современном этапе, наря-
ду с экономическим бумом, заметным ростом 
национальной гордости китайцев и их интере-
са к своим культурным корням, происходит 
и некоторая реставрация прежних представ-
лений о гендере. Между тем эти представле-
ния создают ситуацию дискомфорта не только 
для женщин, но и для мужчин, на которых они 
возлагают огромную ответственность. Стрем-
ление соответствовать высоким требованиям 
мужского статуса вызывает стресс. И в этих 
условиях возможность через театральное со-
переживание на эмоциональном уровне отож- 
дествить себя с кросс-гендерным исполните-
лем – мужчиной, превращающимся в женщи-
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ное в США такими направлениями, как вик-
ка, нордическое язычество, друидизм, шама-
низм, феминистское ведьмовство и т.д. Не-
смотря на большую вариативность в обла-
сти вероучения и ритуала, неоязычество по-
рождает достаточно узнаваемую культуру, 
обладающую собственными специфически-
ми чертами и ценностными акцентами. Сре-
ди этих специфических характеристик важ-
ное место занимают гендерное видение нео- 
язычников, приоритетное место гендерных 
проблем в их менталитете и попытка гене-
рировать новые гендерные статусы как для 
мужчин, так и для женщин.

В викке общепринятым является убеж-
дение, что феминность занимает централь-
ное место в природе и магии. Супруги Фар-
рары утверждают: «…женщина есть врата в 
колдовство, а мужчина – ее защитник и уче-
ник» [4, с. 169]. В. Кроули, настаивая на не-
обходимости сексуального энергетического 
баланса и целостности, тем не менее, тоже 
отводит феминной силе ведущую роль: «Бог 
подчиняет свой интеллектуальный мир ду-
ховному и интуитивному миру Богини» [3, 
с. 224]. И сам обмен энергиями происходит 
в магическом круге под руководством жен-
щины, и только при том условии, что жри-
ца предоставит «… способ и для себя, и для 
своего партнера-мужчины подняться к вер-
шинам Божественного, объединившись вое-
дино» (Там же). Феминистское ведьмовство, 
наиболее активно разрабатывающее вопро-
сы гендера, не настаивает на спасительной 
необходимости союза мужчины и женщины, 
но все же видит мир и магию не бесполы-
ми, а несущими явственные феминные ха-
рактеристики. Например, для их богосло-
вия важным является догмат о том, что Бо-
гиня дает начало миру не интеллектуально-
волевым актом творения, а материальным и 
стихийным актом рождения – она букваль-
но рождает космос и всех живых существ [7, 
с. 39]. Это ставит в начало и центр мирозда-
ния сугубо женский физиологический акт. 
При этом рождению мира не предшеству-
ет его зачатие – космология феминистского 
ведьмовства не нуждается в мужском физио- 
логическом акте для объяснения начала бы-
тия.

Отдельным и значительным предметом 
обсуждения в неоязыческой литературе явля-
ются так называемые «женские ценности». Со-
гласно мнению сторонников этой идеи, муж-
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Gender philosophy of the Chinese opera
There are analyzed the ways, which helped the 
traditional Chinese opera to form and transmit the 
conception of gender status in a society. There are 
argued the statements that theatre cross-gender 
change of clothes, on the one hand, threatened the 
binary construction of Chinese gender, and on the 
other hand it favoured the consolidation of masculinity 
ideology.
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Опыт конструирования 
феминности в культуре 
американского неоязычества

Рассматривается гендерная картина мира 
современного американского неоязычества, в 
частности, присущая этой культуре оценка 
феминности, ее сущности и свойств. Выявляются 
проблемы и противоречия, связанные с 
конструированием новой феминности.
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Одним из так называемых новых религи-
озных движений второй половины ХХ – нача-
ла XXI в. является неоязычество, представлен-
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