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СПЕЦИФИКА АКУСТИКИ ТЕАТРАЛЬНОЙ СЦЕНЫ 

В КИТАЙСКОМ ТЕАТРЕ (1900–1970) 
 
Понимание декорации в современном театральном искус-

стве не ограничивается формированием сценической атмосфе-
ры и подчеркиванием представления персонажей, поскольку 
оно косвенно выражает пространственное измерение сцены 
спектакля. В относительном смысле акустические характери-
стики театральной сцены также способны передавать про-
странство, в котором происходит представление, и различать 
тип происходящих событий. Цель исследования – определить 
уровень звуковоспроизведения на сцене современного 
китайского театра, изучив значение сценической акустики для 
инноваций в театральном искусстве. 
Театральная сцена во многих отношениях связана с истори-

ей театра и архитектуры. Традиционное искусство китайской 
оперы имеет долгую историю. Самыми первыми театральными 
зданиями были «Гоу Лан Ва Ше» («勾栏瓦舍»), которые 
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перешли в династию Цин (1663–1911). Опера носила коммер-
ческий характер и выполняла развлекательную функцию, 
поэтому театральные сцены были размещены на огороженной 
территории усадьбы, появились «чайный сад» и другие формы 
театрального здания. После первой опиумной войны 1840 г., 
под влиянием европейской театральной культуры в архитек-
туре китайских театров произошли значительные изменения. 
С начала XX в. до 1920-х гг. здание театра повторяло форму, 

характерную для театров династии Цин, с усовершенствова-
ниями по образцу европейских театров. Квадратная сцена была 
расширена до сегментной сцены-коробки, и оркестр перемес-
тился за арьерсцену, чтобы уменьшить помехи для спектакля. 
В этот период сохранялся акустический дизайн традицион-

ных китайских театров. В своем описании театра Наньтун Мо-
рес (построен в 1919 г.) Ван Синди пишет: «Над сценой есть 
верхняя сцена, а под сценой подложена керамика для эффекта 
резонанса» [1, с. 87]. Керамика усиливает голос актера за счет 
резонанса полости, диапазон повышения частоты ограничен 
диаметром горлышка керамики и объемом керамики. Ориги-
нальная конструкция павильона сохранена в верхней части, что 
обеспечивает акустическую поддержку сцены для исполните-
лей и усиливает отраженный звук в зрительской зоне. Пря-
моугольные стены играют важную роль в создании хорошего 
ощущения пространства, поддерживая время реверберации на 
уровне 1–1,5 мс. 
Китайский ученый-акустик Ван Цзицин после акустических 

измерений сцен традиционных китайских театров проком-
ментировал: «В 1920–1930-х гг. или раньше, когда не было 
электронного звукоусиливающего оборудования, <…> в прин-
ципе можно было удовлетворить требования к громкости 
и чистоте звука для выступающих актеров» [2, с. 223]. 
В период 1920–1940-х гг. под влиянием студентов, обучав-

шихся за рубежом, началось полное подражание театральной 
архитектуре европейских стран. Традиционные оперные пред-
ставления были перенесены в театры нового образца, а строи-
тельство оркестровых ям не было распространено, т. к. новые 
сцены изменились в плане расстояния до зрителя (расстояния 
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просмотра). Это стало одной из причин того, что в современ-
ных китайских театральных постановках оркестровое сопро-
вождение к спектаклям редко используется.  
Акустический дизайн сцены был упущен в период с 1920-х 

по 1940-е гг. Лу Сяндун отметил важный факт, что «акустиче-
ский дизайн находился на эмпирической стадии, без профес-
сионального проектирования, и дизайн многих театров имел 
ряд дефектов с точки зрения требований сегодняшнего акус-
тического дизайна» [3, с. 72]. 
В период с 1950 по 1970-е гг. китайское театральное строи-

тельство начало перенимать методы таких стран, как СССР и 
Восточная Европа, внедряя сценическое оборудование, освети-
тельные приборы и акустический дизайн, и в итоге была соз-
дана форма сцена-коробка с зеркальной рамой. 
Под руководством Ма Дайю началось научное изучение 

акустики, и при проектировании театра обязательно учитывал-
ся этот аспект. Для удовлетворения потребностей различных 
типов театральных представлений была создана переменная 
акустическая структура. Благодаря изобретению электроакус-
тической технологии в начале ХХ в. стала преобладать не 
только естественная акустика, но была включена и электрон-
ная система звукоусиления. В книге «Архитектура китайских 
актовых залов и театров» в оценке Пекинского рабочего 
развлекательного театра (построенного в 1955 г.) указано: «Ка-
чество звука спектаклей было очень хорошим даже без ис-
пользования звукоусиления, с хорошей ясностью и одинаковой 
полнотой в большинстве позиций» [4, с. 56]. 
В целом проектирование сценической акустики в современ-

ных китайских театрах представляет собой непрерывный 
научный процесс. С одной стороны, осуществляется переход 
от активного звукового поля (акустическое распространение) 
к пассивному (электроакустическое распространение), а с 
другой стороны, параметры акустики переходят от фикси-
рованных и нерегулируемых к изменяемым и контроли-
руемым. 
Обычно источники звука передаются в определенном про-

странстве, формируются прямым, отраженным звуком и т. д., 
затем обрабатываются слуховой системой для формирования 



222 

соответствующего пространственного восприятия или собы-
тия. В результате получается совместное воздействие физи-
ческих звуковых полей и психологии звука. 
Театральные сцены названных периодов обладают уникаль-

ными акустическими свойствами. При этом в разных условиях 
слушатель может испытывать различные субъективные слухо-
вые эффекты, причем акустические характеристики звука вы-
ражают время, пространство и события театрального пред-
ставления (относящиеся к производимым звукам). 
В реальной жизни звуковое пространство разрабатывалось 

в основном для нужд человеческой жизни. Среди научных 
теорий выделяются концепция «фоносферы» М. Тараканова 
и концепция «звукового ландшафта» Р. Шафера, в которых 
фокус внимания ученых сосредоточен на отношениях людей, 
общества и природы со звуковым пространством. В последую-
щие десятилетия положения этих концепций получили разви-
тие в ряде новых исследований в области музыки: «Звук как 
зрительная ассоциация (звукорежиссура)» Г. Франка (1993), 
«Звуковая картина: записки о звукорежиссуре» Г. Динова 
(2000), «Феномен музыкального пространства в концертной 
практике и звукозаписи» С. Васенина (2012) и т. д. Авторы 
научных работ уделили особое внимание идее эстетики музы-
ки звукового пространства. Таким образом эти теоретические 
исследования подтверждают, что звук и пространство диалек-
тически связаны.  
В настоящее время «природа живого исполнения расширила 

палитру способов звукоизвлечения через приемы использова-
ния декораций, ассоциативный язык прочтения образов изме-
нился» [5, с. 167] в том смысле, что звук и театральная сцена 
связаны своего рода вспомогательными отношениями. Акусти-
ческие характеристики театральной сцены в разные периоды 
истории китайского театра создают различные эстетические 
предпосылки театральности. В то же время сама природа 
звуковой аутентичности составляет особенность театрального 
представления, становясь предпосылкой возникновения в кон-
це XX в. новых акустических решений театральной сцены (на-
пример, «театр в наушниках», театры с панорамными звуковы-
ми системами). 
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ИСТОРИЯ СТАНОВЛЕНИЯ 

ВИЗУАЛЬНОЙ МУЗЫКИ В ХХ в. 
 

Сегодня все чаще можно увидеть сложные визуальные пред-
ставления, сопровождающие живую музыку. Тем не менее 
исторический путь становления и развития визуальной музы-
ки недостаточно исследован, в то время как осведомленность 
о прошлом концептуальном и технологическом развитии дан-
ного феномена будет способствовать определению траектории 
будущих исследований. 
Визуальную музыку (тесное взаимодействие музыки 

и изобразительного искусства в рамках одного произведения) 


