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26 Примеры весьма многочисленны — мифы о состязании героя с божеством, завершающемся 
поражением (и, обычно, смертью) первого (состязание Тиресия с Музами, Марсия с Аполлоном); 
сюжеты, в которых договор человека с потустронним миром оканчивается смертью либо его самого, 
либо его близких — Идоменей; Иеффай (в Ветхом Завете). 

27 Другой вариант — Демон, полюбивший земную женщину («Демон» М. Лермонтова — литера-
турный первоисточник оперы А. Рубинштейна).  

28 Здесь особенно очевидна параллель с мифом о Семеле.  
29 Уже в XVII веке к этому мифу обращается Ж. Люлли (лирическая трагедия «Фаэтон»), позже 

— Н. Йомелли, и т. д.  
30 На сюжет мифа об Икаре в ХХ веке были написаны балеты А. Онеггера, С. Слонимского.  
31 Вообще к этому сюжету обращались композиторы разного времени — Г. Андреоцци, 

Р. Крейцер, Н. Ваккаи, Д. Паччини, М. Бальфе, Ж. Дюпре, М. Мерме и т. д.  
32 Как известно, образ Солнца имеет амбивалентную природу: Солнце дает земле тепло и жизнь, 

но одновременно убивает и сжигает ее.  
33 В музыкальном театре он присутствует, уже начиная с XVII века.  
34 Аналогичной оказывается и романтическая трактовка образов Демона (и Русалки) — конфликт 

иллюзорного и реального миров, невозможность обрести идеал своей мечты.  
35 Так, В. Меллерс отмечает: «мы живем в конце эпохи, когда, начиная с периода европейского 

Ренессанса, человек верил в свои возможности контролировать свою судьбу» (см.: Mellers W. Stra-
vinsky’s Oedipus as 20-th Century Hero // Strawinsky: A New Appraisal of his Work. N. Y., 1963). 

36 И в этом плане, конечно, очевидны аналогии между мифологическими оперными произведе-
ниями и литературными произведениями неомифологического направления ХХ века.  

 
А. Denisov 

 
MYTHOLOGICAL IMAGES AND THEMES IN THE MUSICAL THEATRE 

OF THE FIRST HALF OF THE XX CENTURY 
 

Mythological images and themes in the musical theatre of XX century (the first half) are 
considered. It is proved that the stable interest to mythology that can be found in different 
trends of musical style has its cultural and historical determinants. The function of the myth, 
in particular, consists in its influence on the structure of musical theatre works, their seman-
tic organization. This semantic organization includes so called constant meanings, which are 
preserved in different works. Among these constant meanings there are themes of sacrificial 
death, themes of death-redemption, themes of the interaction of man and transcendental 
world. These constant meanings important during different periods of musical theatre history 
may be referred to as plot archetypes. 

 
 
 

А. С. Брейтман 
 

ТРАДИЦИОННЫЕ ЦЕННОСТИ РУССКОЙ КУЛЬТУРЫ 
В ЭПОХУ ПОСТМОДЕРНИЗМА 

(НА МАТЕРИАЛЕ «НОВОГО» КИНО РОССИИ) 
 

Статья посвящена судьбе традиционных для русской культуры ценностей в сло-
жившейся социокультурной ситуации. Аксиологический подход к современным реали-
ям позволяет осознать, что переживаемое нами состояние культуры означает не 
уничтожение ценностей, но их переоценку. Трезво оценивая негативный опыт, нельзя 
не замечать и противостоящий ему — позитивный. В частности, в современном ки-
ноискусстве обозначилась тенденция понимания творчества как самопознания, под-
час болезненного и горького. Рамками журнальной статьи обусловлено внимание к 
самому острому и малоизученному феномену отечественного кинематографа — «но-
вому» кино России. И «традиционалистов» (В. Пичул «Небо в алмазах», С. Овчаров 
«Про Федота-стрельца») и новейших «постмодернистов» (Р. Качанов «Даун Хаус») 
объединяет одно ценное качество — мужество пользоваться собственным умом. 
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Духовный потенциал русской культуры 
 
События русской истории предопре-

делили динамику русской культуры, 
которая, в известном смысле, может 
быть охарактеризована как катастрофи-
ческая. 

Что имеется в виду в данном случае? 
В первую очередь то, что каждый раз пе-
реход от одного этапа исторического 
развития к другому сопровождался пере-
ломом, полным либо частичным разру-
шением старого жизненного уклада, и 
уже на развалинах, из обломков старого, 
начинали возводить новое государствен-
ное здание. Следовательно, и реформы 
(экономические, политические, обще-
культурные), необходимые при таком 
переустройстве, не всегда были итогом 
естественно-эволюционного развития, 
нередко привносились и насаждались 
сверху, начиная с образования первого 
центра русской государственности — 
Новгорода (Новгородской Руси) в сере-
дине IX века и приглашения на княжение 
варяга Рюрика «со дружиною». Даль-
нейшее присоединение (захват) Киева, 
положившее начало образованию Киев-
ской Руси, и великий исторический вы-
бор Владимира в 988 году, предопреде-
ливший переход от патриархально-
языческого уклада к христианской циви-
лизации, были, прежде всего, государст-
венным выбором князей. Более же чем 
двухсотлетнее монгольское иго и после-
дующее собирание земель вокруг Моск-
вы и, по выражению А. Солженицына, 
«буйный смерч Петра»1 не только выкри-
сталлизовали идею сильной государст-
венности, но и обозначили трагический 
для России разрыв «верхов» и «низов», 
«просвещения» и «почвы», патриархаль-
но-русского и новоевропейского. 

Разрыв между этнической и нацио-
нальной культурами многое предопреде-
лил в последующем развитии всей стра-
ны. Так, в советский период русской ис-
тории, беспрецедентный по жестокости к 
своему собственному народу, борьба со 
«старым», разрушение «старого», унич-
тожение «старого» может быть понято 

как логическое следствие и крайнее вы-
ражение этого разрыва. 

Названные (и неназванные) особенно-
сти русской истории — в основе форми-
рования национального характера и цен-
ностного сознания, парадоксально со-
единивших в себе начала, казалось бы, 
несоединимые. 
Известная противоречивость русского 

характера проявляет себя в способности 
жертвовать собой во имя общегосударст-
венных целей и, одновременно, в неукоре-
ненности в общественном бытии ценно-
стей индивидуально-личностного начала; в 
ориентации на идеалы соборности и из-
вестной национальной и конфессиональной 
обособленности, доходящей, порой, до ксе-
нофобии; в преобладании коллективного 
(общинного) сознания, практике коллек-
тивного (общинного) землепользования и 
трагическом «неумении» обустроить соб-
ственную землю; в мечте о «сильной руке» 
и, наконец, неудержимом стремлении к во-
ле, нередко оборачивающемся разруши-
тельными бунтами, анархическим беспре-
делом, бесовщиной. 

Возможно ли при столь катастрофи-
ческой динамике русской культуры и 
столь парадоксально противоречивом 
характере русского человека говорить о 
культурной преемственности и сохранении 
созидательной ценностной доминанты? 

Да, историческая судьба России обу-
словила ее движение в сторону жесто-
чайшего централизма и деспотизма, и до 
сих пор «не разрешена еще проблема 
русского национального характера, ибо 
доселе он колеблется между слабохарак-
терностью и высшим героизмом»3. Но 
стихия народной жизни, изначальная 
(языческая) близость к природе, с одной 
стороны, и усвоение христианских и гу-
манистических ценностей, с другой, по-
требовали создания неких надгосударст-
венных институтов, внутренних меха-
низмов для спасения индивидуального 
человека от Молоха неограниченной го-
сударственной власти. Таким «механиз-
мом» спасения, своего рода противове-
сом, и становится литература (ее глубин-
ная связь с фольклорной и православной 
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традицией еще никем не оспорена), яв-
ленная как синтез лучших сторон русско-
го человека в его духовном движении. 

В классической литературе XIX века и 
многим ей обязанной религиозной фило-
софии Серебряного века определились с 
наибольшей силой базовые ценности 
русской культуры. В XX веке — эпохе 
беспрецедентных культурных разломов 
— кинематограф, чья связь с предшест-
вующим искусством, особенно с литера-
турой, очевидна, становится одним из 
главных явлений советской культуры 
(среди искусств — доминантным), не 
только сохраняющим (при всех извест-
ных потерях) эти ценности, но и переос-
мысливающим их, и порождающим каж-
дый раз заново. Фильмы Эйзенштейна, 
Довженко, Пудовкина, Вертова, Тарков-
ского, Шукшина, Панфилова, Абдраши-
дова, Германа, Сокурова, в своем роде, 
— такие же вехи культурно-истори-
ческого пути России, как и фрески Руб-
лева или Дионисия, храмы Бармы и По-
стника, музыка Бортнянского, Глинки, 
поэзия Пушкина, Пастернака, театр Ста-
ниславского, Мейерхольда. 

В ряду тенденций, объединяющих в 
некую духовную целостность настоящее 
и прошлое отечественной культуры, мо-
гут быть названы: 

– вера в нравственную природу че-
ловека, в примат совести и способ-
ность к воскрешению падшей души (от 
«Воскресения» Толстого, «Преступления 
и Наказания» Достоевского, «Дяди Ва-
ни» Чехова до «Путевки в жизнь», «Про-
верки на дорогах» Германа, «Калины 
красной» Шукшина); 

– уверенность в неизбежности 
нравственного суда и ответственно-
сти каждого за содеянное (от «Бориса 
Годунова» Пушкина, «Сна смешного че-
ловека» Достоевского, «Отца Сергия» 
Толстого, «Черного монаха» Чехова, 
«Черного человека» Есенина до «Ивана 
Грозного», Эйзенштейна, «Покаяния» 
Абуладзе, «Возвращения Броненосца» 
Полоки); 

– понимание особого значения 
детства, детских впечатлений и пе-

реживаний для духовного становления 
человека (от «Детских годов Багрова-
внука» Аксакова, «Детства», «Отрочест-
ва», «Юности» Толстого, главы «Маль-
чики» из «Братьев Карамазовых» и «Му-
жика Марея» Достоевского, «Жизни Ар-
сеньева» Бунина, «Повести о жизни» 
Паустовского до «Иванова детства» Тар-
ковского, «Республики ШКиД» Полоки, 
«Чужой, белой и рябого» Соловьева, 
«Мальчиков» Р. и Ю. Григорьевых); 

– сострадание к человеку, особенно 
к «маленькому» человеку — «меньшому 
брату», способность увидеть в нем 
равного себе (от «Шинели» Гоголя, 
«Станционного смотрителя» Пушкина, 
«Бедных людей» Достоевского до «Ши-
нели» Норштейна (не законченного, но 
не имеющего аналогов в мировой анима-
ции фильма), «Странных людей» Шук-
шина, «В той стране» Бобровой и «Стра-
не глухих» В. Тодоровского); 

– приоритет прав и интересов ин-
дивидуальной личности перед лицом 
государственной и иных форм тирании 
(от «Медного всадника» Пушкина, «Бе-
сов» Достоевского, «Палаты № 6» Чехо-
ва, «Жизни и судьбы» Гроссмана, «Кот-
лована» Платонова до «Прошу слова» 
Панфилова, «Комиссара» Аскольдова, 
«Изгоя» Зельдовича, «Не горюй» Дане-
лия); 

– способность к жертвенному 
служению другому и другим (от «Рус-
ских женщин» Некрасова, «Братьев Ка-
рамазовых» Достоевского, «Живого тру-
па» Толстого до «Сталкера», «Носталь-
гии» и «Жертвоприношения» Тарковско-
го, «Звезды пленительного счастья» Мо-
тыля; 

– доходящая до самопожертвова-
ния готовность к защите Отечества и 
отношение к этому как к Общему Делу 
(от «Слова о полку Игореве» и «Задон-
щины», «Тараса Бульбы» Гоголя, «Вой-
ны и мира» Толстого, «Они сражались за 
Родину» Шолохова до «Александра Нев-
ского» Эйзенштейна, «Отца солдата» 
Чхеидзе, «В огне брода нет» Панфилова, 
«Они сражались за Родину» Бондарчука, 
«Звезды» Лебедева); 
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– художественное исследование 
человека в ситуации экзистенциально-
го выбора (от «Записок из Мертвого до-
ма» Достоевского, «Смерти Ивана Ильи-
ча» Толстого, «Господина из Сан-
Франциско» Бунина до «Простой смер-
ти» Кайдановского, «Восхождения» Ше-
питько, большинства лент Сокурова, в 
том числе, «Дмитрий Шостакович. Аль-
товая соната», «Круг второй», «Мать и 
сын», «Телец»); 

– мучительное, порой травми-
рующее самопознание, как пример му-
жества пользоваться собственным 
умом, направленное на преодоление 
коллективных утопий и мифологиче-
ского сознания (от «Философических 
писем» Чаадаева, «сказок» и «историй» 
Салтыкова-Щедрина, «Дневников писа-
теля» Достоевского, «Исповеди» Толсто-
го, «скучных историй» Чехова, пьес 
Шварца до «Скверного анекдота» Алова 
и Наумова, «Убить дракона» Захарова, 
«Зеркала» Тарковского, «Оно» и «Про 
Федота-стрельца» Овчарова, «Про уро-
дов и людей» Балабанова, «Хрусталев, 
машину!» Германа, «Даун Хаус» Кача-
нова); 

– утверждение творческого, сози-
дательного начала в человеке в отно-
шении его с миром (от «Полтавы» Пуш-
кина, «Записок охотника» Тургенева, 
«Левши» Лескова, «Мастера и Маргари-
ты» Булгакова до «Земли» Довженко, 
«Андрея Рублева» Тарковского, «Жил 
певчий дрозд» Иоселиани, «Русского 
ковчега» Сокурова); 

– стремление к гармонии лично-
сти природы и общества — движение 
к ноосферному сознанию (от повестей, 
рассказов, воспоминаний Аксакова и 
Тургенева, «Степи» Чехова, «Мещерской 
стороны» Паустовского, «Тихого Дона» 
Шолохова до «Соляриса» Тарковского, 
«Степи» Бондарчука, «Печек-лавочек» 
Шукшина, «Цвета граната»/«Саят Но-
ва»/Параджанова). 

Названные тенденции — «узлы», свя-
зывающие отечественный кинематограф 
с литературой и философской мыслью 
прошлого и позапрошлого веков в своей 

совокупной целостности и взаимодопол-
нительности, могут быть описаны фор-
мулой Лосского — «Любовь к Индиви-
дуальной Личности», распространяю-
щейся через эту Личность на всю среду 
человеческого обитания, на всю Природу 
и на весь Космос. Любовь к Индивиду-
альной Личности направлена, в нашем 
понимании не только на Личность Иису-
са Христа, но и на каждую отдельную 
личность, заключающую в себе изна-
чальную божественную суть. 

В рамках журнальной статьи сосредо-
точим внимание на самом остром, сим-
птоматичном и малоизученном феномене 
современного отечественного киноис-
кусства — «новом» кино России. «Новая 
волна» парадоксально объединяет и 
«традиционалистов» (В. Пичул «Небо в 
алмазах», С. Овчаров «Про Федота-
стрельца») и новейших «постмодерни-
стов» (Р. Качанов «Даун-хаус»). Объеди-
няет их одно чрезвычайно ценное каче-
ство — мужество пользоваться собствен-
ным умом. 

 
«Новое» кино России — 
попытка самопознания 

 
Фильм В. Пичула «Небо в алмазах» 

(1999) — как будто бы очередная история 
о современном Робин Гуде — не заслу-
жил, как в свое время его же «Маленькая 
Вера», должного внимания отечествен-
ной кинокритики. Вероятно, пишущих о 
кино специалистов смутили осточертев-
шие всем и ставшие почти обязательны-
ми мафиозные разборки, стрельба из всех 
мыслимых видов стрелкового оружия, 
горы трупов и прочее. Этот «джентль-
менский набор» смутит кого угодно. Ка-
жется, режиссер осуществил самый экзо-
тичный подбор персонажей русского pulp 
fiction: благородный бандит Антон Чехов 
(не больше и не меньше), некогда жалкий 
подкидыш и неистовый графоман в на-
стоящем; сестры-антиподы: Вика, слу-
чайно оказавшийся среди людей ангел 
(тоже подкидыш), осветивший неземным 
светом жизнь рецидивиста Чехова, и Ни-
на, красавица-«вамп», криминальный 
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босс по совместительству (обе трагично 
и безнадежно влюбленные в того же пи-
сателя-рецидивиста); до боли знакомые 
«братаны» с пустыми глазами и чугун-
ными затылками и т. д., и т. п. 

Постмодернистская цитатность, паро-
дия, тяготеющая к открытой карикатур-
ности (чего стоит один только полковник 
милиции в блистательном, как всегда, 
исполнении В. Гафта, приказывающий 
стрелять в неуловимого Антона Чехова 
целому вооруженному автоматами отря-
ду милиции в масках, заполнившему 
практически все посадочные места ги-
гантского стадиона, где «сумасшедшая» 
Вика осуществляет грандиозную оперу 
по книге Антона Чехова на деньги влюб-
ленной в него Нины). Между тем весь 
этот наворот — не более чем художест-
венный прием, позволивший режиссеру, 
хотя бы условно, дистанцироваться от 
настоящего. Авторская же ирония, и да-
же стёб, вполне объяснимы: в мутном и 
непроясненном потоке сегодняшних со-
бытий поза строгого моралиста, увы, до-
верия не вызывает. 

Но, обозначив эту дистанцию, В. Пи-
чул делает кино о том, что волнует на 
самом деле, — о России: не умерла ли 
надежда в этом потерявшем опоры ми-
ре? Страшно, когда не обделенный та-
лантом молодой человек с именем Ан-
тон Чехов оказывается значимым ис-
ключительно только в своей бандит-
ской ипостаси, но не нужен никому как 
писатель (кроме разве одной «сума-
сшедшей», для которой музыка важнее 
и денег, и «настоящего мужика»). Пе-
чально, если обаяние и ум пронзитель-
ной красавицы Нины поглощаются ее 
криминальным талантом 

Антон и Нина в известном смысле — 
образ потерявшей опору России. 

Схлынут, как пена, уйдут в небытие 
криминальные боссы, гротескные мили-
цейские начальники, тупые исполнители 
воли первых и вторых, безликие и «ника-
кие» президенты (неслучайно роль тако-
го президента поручена актеру, снискав-
шему всенародную славу в роли Шари-
кова из известного телефильма по булга-

ковскому «Собачьему сердцу»). А что же 
останется? Останутся музыка и любовь. 
Они вечны. Останутся дети как надежда 
на возможность лучшего будущего (дети, 
которые, увы, такие же подкидыши, как 
Вика и Антон). 

В смысле символическом — «злая» 
сестра может исцелиться страшной це-
ной гибели «доброй». Но истинное «вос-
крешение» Антона и Нины — не только 
через искупительную смерть невинного 
дитя — Вики, но и через собственную 
«смерть». Казалось бы, Нина и гибнет 
вместе с Викой и сидящим за рулем па-
дающей с обрыва машины личным тело-
хранителем — «ангелом возмездия». 
Гибнет и Антон, сведя счеты с жизнью, в 
той же реке. Но оба выживают. В этом 
«воскрешении» почти буквально повто-
рена последовательность обряда креще-
ния: погружение в воду с головой симво-
лизирует смерть и одновременно — 
очищение от грехов, а выход из воды — 
воскрешение, но уже другим человеком, 
готовым к новой и праведной жизни. 
«Воскрешение» Антона и Нины анало-
гично воскрешению Сони и Раскольни-
кова, прошедших через смерть (само-
убийство) души. Спасение и надежда — 
в детях, брошенных и позабытых всеми. 
Из них могут вырасти бандиты (как Ан-
тон), а могут — порядочные люди. Это 
будет зависеть от тех, кто поведет их в 
новую жизнь. Надежда — в том, что их 
будут «вести» раскаявшиеся грешники 
Антон и Нина, решившие, что у каждого 
из подкидышей должны быть и мать, и 
отец. Идея вполне христианская и для 
нашей культуры отнюдь не случайная. 

И все-таки, какое ко всему этому 
отношение имеет русский писатель 
А. П. Чехов? Можно сказать, прямое. 
Ведь если Нину ценой собственной смер-
ти спасает Вика, то Антона только и мог 
спасти Чехов: ничего другого достойно-
го, кроме имени великого писателя, в его 
жизни и не было. Иначе говоря, спасение 
— в сохраняющейся, несмотря ни на что, 
культурной традиции, без которой 
«грешнику» никогда не стать «праведни-
ком», а произведениям искусства — ос-
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таваться не более чем развлечением для 
их же собственных создателей. 

Все сказанное позволяет интерпрети-
ровать не только название фильма «Небо 
в алмазах», но и фильм целиком как раз-
вернутую (внешне цитатно-постмодер-
нистскую) метафору из чеховского «Дяди 
Вани»: «Мы еще увидим небо в алмазах». 

Некоторым заметным фильмам «ново-
го» кино (здесь к пичуловской ленте 
можно добавить «Брат»-1 и «Брат»-2, 
«Про уродов и людей» А. Балабанова) 
большинством критиков и журналистов 
предъявлялись серьезные претензии, 
главным образом, этического характера. 
И если упомянутого А. Балабанова «про-
писывали» (и совершенно напрасно) сре-
ди тех, кому «в приличном обществе ру-
ки не подают», то фильму «Даун хаус» 
(2002) Р. Качанова вообще отказали в 
каком бы то ни было профессионализме 
и художественной значимости. 

Так, в статье А. Машковой можно 
прочитать: «Стыдно было смеяться <на 
премьере в ЦДК> над вашим позором, 
ребята, но и удержаться, простите не-
мыслимо. Осмыслить же в сколько-
нибудь внятной терминологии ваше три-
умфальное шествие в мир русской клас-
сики не представляется возможным4. 

Элементарно непрофессиональным был 
назван фильм И. Манцовым в статье «Ка-
питуляция», помещенной в главном оте-
чественном киножурнале «Искусство ки-
но». По его мнению: «Съемочная группа 
"Даун хауса" произвела на свет макси-
мально непрофессиональное, почти ни-
кому не нужное зрелище, оттянулись по 
полной программе отнюдь не за карман-
ные деньги и — самое главное — не по-
стеснялись предъявить свою пленочную 
продукцию общественности»5. А, по мне-
нию журналиста (с недавнего времени и 
телеведущего) Д. Быкова, фильм Качанова 
неопровержимо свидетельствует о том, что 
«новое русское» окончательно капитули-
ровало перед реальностью, отказываясь 
от ее художественного осмысления»6. И 
вообще их цель иная: пострелять, поку-
ражиться, поснимать..., и все им «по ба-
рабану» — новые русские идут! 

Еще более резок в своих оценках дав-
но и серьезно пишущий о кино В. Кичин: 
пуканье, опорожнение мочевого пузыря, 
дефекация служат в фильме «опознава-
тельным знаком кинотусовки, которая в 
поисках еще не засвеченных на экране 
субстанций пришла к какашке и сейчас, 
как кистью, пишет ею портрет современ-
ности»7. И окончательный его вердикт: 
«С экрана четко пованивает. В зале радо-
стно ржут, но не все, а кустами. Такого 
Достоевского мы еще не видели... Есть 
граффити и акварель — почему бы не 
быть какафити и мочарели?»8. 

Если принять точку зрения, высказан-
ную этими (как и другими) авторами, то 
вывод может быть только один 
«...социально-психологическая позиция 
романного Мышкина... успешно пре-
взойдена и, напротив, позиция лихого 
русского человека, Рогожина, воспринята 
в качестве базовой»9, а сам фильм — есть 
не что иное, как манифест новой генера-
ции, демонстративно отказывающейся от 
всякого качества, оттягивающейся и ку-
ражущейся исключительно для собст-
венного удовольствия. 

Претензии к фильму достаточно серь-
езны, однако именно поэтому вызывают 
желание высказать иную точку зрения, 
исходя из анализа самого фильма и учета 
того культурного контекста, в котором 
эта лента и появилась. 

В своей попытке интерпретации 
фильма мы будем исходить из авторской 
позиции, обозначенной самим режиссе-
ром: «Достоевский... очень подходит к 
нашему времени, потому что такой раз-
гул подлости и низости, который сейчас 
у нас творится, еще десять-пятнадцать 
лет тому назад было сложно себе пред-
ставить... для того, чтобы взглянуть на 
эти перемены со стороны, имеет смысл 
взять какую-то вечную вещь и переос-
мыслить ее»10. Анализ фильма невозмо-
жен без уяснения воздействия звукозри-
тельных образов экрана на сидящих в 
зале. Учитывая изначально зрелищную 
природу кино, начнем с рассмотрения 
пространственно-пластических средств 
киновыразительности — зрительного 
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ряда. Общая характеристика зрительно-
го ряда — намеренно кичевый постмо-
дернистский вариант, объединяющий 
остраненно-«глумливое» пародирова-
ние как идеологических и эстетических 
стереотипов советской эпохи (соцарт), 
так и новых «ценностей» продвинутой 
молодежи грядущей интернет-цивили-
зации. 

1. Классный «прикид» программиста 
Мышкина в стиле супертехно-даун и на-
ряд «a la russ» Парфена Рогожина в крас-
ной косоворотке и смазных сапогах. 

2. Медитативный, возникающий все-
гда неожиданно танец князя, ассоциатив-
но включающий его в безличный ряд 
«продвинутой» молодежи непрекра-
щающейся дискотечной нирваны. 

3. Сомнамбулический — наркотиче-
ское явление Настасьи Филипповны пред 
очи «запавшего» на нее Парфена. 

4. «Картинка» из детства Парфена: 
пионер-садист в красном галстуке и пи-
лотке, распинающий кошку. 

5. Скоростное передвижение по ули-
цам старого Петербурга «упакованной» в 
дискотечный прикид Аглаи на красном 
мотоцикле. 

6. Обязательная для современного 
зрелищного кино драка, шаржированно-
стилизованная в духе немого кино начала 
прошлого века и голливудских боевиков, 
в которой мстящая сила «крутой» Наста-
сьи Филипповны реализуется в серии 
профессионально нанесенных ударов. 

7. Интерьеры и застолья, снятые на-
подобие красивых картинок в голубом 
«компьютерном» свечении, оставляющие 
ощущение чего-то ненастоящего, сде-
ланного. 

8. Невесть откуда взявшаяся («прири-
сованная») бабочка, расплющенная о ло-
бовое стекло мчащегося свадебного ав-
томобиля, и автомобиль — бронирован-
ный саркофаг, подаренный «грозе Кавка-
за» генералу Иволгину «самим Саддамом 
Хусейном». 

9. Принужденно-картинные позы 
«ширяющихся» и выражающихся исклю-
чительно рекламными слоганами Гани и 
Вари Иволгиных и Фердыщенко. 

10. «Качающиеся» на тренажерах ге-
нерал и генеральша Епанчины как паро-
дия на скандальную любовную сцену из 
фильма В. Пичула «Маленькая Вера» и 
на обязательные для большей части со-
временных кинолент эротические сцены. 

11. Балаганные цыгане в доме у Пар-
фена как некий атрибут русского размаха. 

12. «Нырок» князя сквозь картину, 
пародирующий использование компью-
терных спецэффектов в современном (в 
первую очередь, голливудском) кинема-
тографе. 

13. Систематически возникающая на 
экране «компютерная строка» — инфор-
мация невидимого оператора типа: 
ПОРА ОБЕДАТЬ, КНЯЗЬ или ОНА 
СЕРЬЕЗНО РАССЧИТЫВАЕТ НА 
ВАШИ ЧУВСТВА, КНЯЗЬ. 

14. Финальное шествие князя-про-
граммиста в каком-то абсолютно пустом 
пространстве. 

И, наконец, троекратно пропечатан-
ный заключительный титр: 
Красота спасет мир 
Красота спасет мир 
Красота спасет мир, 

воспринимаемый в контексте фильма как 
пустая словесная оболочка. 
Зрительный ряд фильма, содержащий 

«красивые картинки» вперемешку с кос-
тюмированными персонажами, дейст-
вующими как будто бы по принуждению, 
выстраивается как подражание игровому 
компьютерному пространству с движу-
щимися компьютерными фигурками. 

Подстать зрительному ряду — и зву-
ковой, словесный и несловесный. 

Диалоги персонажей, например, про-
износятся «деревянными» голосами, 
словно бы при первой актерской читке 
наговаривается текст. Обезличенная речь 
перестает быть средством самораскрытия 
характеров и заменяется стёбом. Герои 
не то чтобы разговаривают друг с другом 
— они, скорее, коммуникативно связан-
ны при помощи шаржированных речевых 
штампов советской эпохи, новорусского 
жаргона и новояза. 

Речевые конструкции «советского» 
человека можно обнаружить: 
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– в предложении Мышкина подста-
вить Парфену плечо и бросить спаса-
тельный круг сострадания; 

– в предложении Аглаи передать 
князю опыт интимной жизни на крыше 
дома № 6; 

– в откровениях Рогожина типа: вод-
ка — ключ к совести, с нее то и начина-
ется мудрость. 

Как анекдоты из советской эпохи вос-
принимаются: 

– почти фольклорный рассказ гене-
рала Епанчина от том, как он двадцать 
пять лет назад предал павшего смертью 
храбрых от сорока семи пулевых и четы-
рехсот шестидесяти семи штыковых ра-
нений боевого друга, подтершись пись-
мом героя о его «беспощадной любви»; 

– рассказ генеральши Епанчиной о 
диковинном китайском ковре, на кото-
ром по ночам проступает изображение 
Мао Цзе-дуна в гробу. 

И, наконец, знаковые фигуры совет-
ского кино: 

– Барбара Брыльска (г-ша Епанчина) 
— культовый персонаж советской интел-
лигенции из суперхита Э. Рязанова 
«Ирония судьбы, или с легким паром»; 

– Йозас Будрайтис (генерал Епан-
чин) — персонаж целого ряда советских 
лент, в облике которого неизменно при-
сутствовало что-то запретно-притяга-
тельно-европейское; 

– Ежи Штур (гененал Иволгин) — 
участник исторического прорыва эроти-
ки на советский экран, исполнитель 
главной роли в польском фильме «Секс-
миссия», замаскированного в прокате 
под эвфемизмом «Новые амазонки». 

Постсоветские реалии озвучиваются 
речью «новых» персонажей: 

– коммерсант Рогожин — Мышкину: 
«Князь, брателло, просыпайся»; 

– те же: «Я ей дуло в рот вставил... 
Что-то накатило»; 

– Настасья Филипповна — Тоцкому: 
«Вы меня под «Пинк-Флойд» невинности 
лишили и к дзен-буддизму пристрастили...»; 

– Мышкин — «ширяющимся» Гане, 
Варе и Фердыщенко: «Меня и без всяко-
го компота прет наяву». 

Из новейшей истории, характеризую-
щей «новый» тип сознания, особенно 
впечатляют: 

– «апокриф» князя о хорошей де-
вушке Марии, взорвавшей банк при по-
мощи яиц, помещенных в микроволно-
вую печь; 

– военные истории ностальгирующе-
го, спившегося и проигравшегося гене-
рала Иволгина; 

– история Фердыщенко, новорусско-
го владельца картинной галлереи, разбо-
гатевшего «вдруг» за счет убиенной им с 
помощью киллера тетки. 

Налицо и знаковые фигуры новейшего 
тусовочного бомонда: 

– Ф. Бондарчук (князь Мышкин) — 
один из наиболее успешных клипмейкеров; 

– И. Охлобыстин (Рогожин) — эпа-
тажный актер, сценарист — ныне посвя-
щенный в сан священника; 

– А. Баширов (Фердыщенко) — ак-
тер, снявшийся в культовой трилогии 
С. Соловьева: «Асса», «Черная роза — 
эмблема печали, красная роза — эмблема 
любви», «Дом под звездным небом», а 
также автор засвеченной на фестивалях 
«Железной пяты олигархии» и президент 
«Дебошир-фестиваля» авангардного кино; 

– А. Троицкий (Тоцкий) — извест-
ный музыкальный критик, значительная 
фигура музыкального андеграунда совет-
ской поры. 

Таким образом, в звукозрительном 
пространстве фильма существуют «кра-
сивые картинки» и действующие лица, 
будто бы невольные в своих действиях, 
словах и даже мыслях, как не вольны в 
своих действиях и словах персонажи 
многочисленных компьютерных игр. 

Из всего сказанного выше могло бы 
следовать (конечно, более в метафориче-
ском плане), что все события фильма 
есть не что иное, как виртуальный бред 
сумасшедшего программиста (наподобие 
«Записок сумасшедшего» Гоголя), осно-
ванный на припоминании когда-то им 
прочитанного романа. 

Кто же в таком случае истинный про-
граммист-кукловод? Кто так зло играет с 
человеком? 
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Ассоциативно вспоминается прозре-
ние Ивана Карамазова об истинном 
убийце отца — «черт!». В данном случае, 
современная разновидность «черта» — 
«черт компьютерный», поселившийся в 
слабой голове несчастного любителя му-
зыки хаус. 

Проникновение «компьютерного ви-
руса» в сознание все большего числа мо-
лодых людей сегодня — одна из серьез-
нейших социальных проблем. И действи-
тельно, как совладать с «виртуальным 
бесом», обещающим всем пользователям 
гарантированное решение всех их про-
блем, причем для этого и не нужно будет 
покидать стены своего дома, а всего 
лишь подключиться к компьютеру. Вир-
туальный секс, виртуальные браки, почти 
исключительно виртуальное общение 
(взамен всего натурального) — реальная 
практика для многих членов гигантского 
сообщества, имеющего доступ в гло-
бальную сеть Интернета. 

Если демонические страсти, полы-
хающие в героях Достоевского, сгорая, 
освобождают место для работы совести 
(и в этом надежда на преодоление «ада» 
и на возрождение), то персонажи Кача-
нова изначально пусты. 

Если в романах Достоевского пустота 
души — причина сумасшествия (И. Кара-
мазов) или самоубийства (Н. Ставрогин), 
то у Качанова — данность и единственно 
возможный способ существования. 

И если героям Достоевского иногда 
просто необходимо, дойдя до крайней 
степени отчаяния, опуститься на дно и, 
оттолкнувшись, выплыть и обрести силы 
для новой жизни, то персонажи Качанова 
изначально мертвы, ибо существование 
без души, вне духа есть «жизнь» после 
жизни, воплощенный «бобок» Достоев-
ского11. «Подпольное» существование 
как пошлая повседневность, в отсутствии 
любви и ненависти, вне сострадания и 
потребности в Другом, означает замену 
реальной жизни на виртуальную реаль-
ность, а если продолжить аналогию с До-
стоевским, — на загробье. 
Преднамеренное (в силу режиссерско-

го замысла) сведение одного из вершин-

ных произведений мировой литературы к 
некоей виртуальной реальности, князя-
Христа — к компьютерной марионетке 
— есть метафора смертельно опасной 
болезни современной цивилизации, раз-
рушение духовного стержня в человеке. 
Поминальное же поедание тела покой-
ной, в таком случае, означает не что 
иное, как возобновление каннибалист-
ского языческого ритуала. Эра неоязыче-
ства — постиндустриального варварства, 
— связанного с иссяканием христианско-
го духа (по Достоевскому — с наступле-
нием власти «денежного мешка» как 
аналога языческого золотого тельца) в 
пространстве «Даун хауса» обнаружива-
ет отнюдь не виртуальные свойства. 

Существование романных персона-
жей, превращенное в экранной интерпре-
тации в чистый симулякр, поэтому не 
является ни приколом по поводу класси-
ческого шедевра, ни глумлением над па-
мятью великого писателя, но — совре-
менной парадоксалистской антиутопией 
по Достоевскому, созданной как переос-
мысление «вечной вещи», по выражению 
Качанова, в стилистике ернического, 
«стёбного» постмодерна. В данном слу-
чае перед нами не столько даже постмо-
дернистское остраненное переосмысле-
ние старого искусства (фольклора, клас-
сики или модерна), сколько уже анали-
тичный (при всей кажущейся индиффе-
рентности) взгляд на само постмодерни-
стское сознание, искусство, образ жизни. 

Качанов в своей антиутопии показы-
вает не только возможную, но, в извест-
ном смысле, и действующую модель че-
ловеческого существования внутри ви-
деокомпьютерной цивилизации, стремя-
щейся во что бы то ни стало превратить-
ся в единственное место нашего пребы-
вания. Человечество может и не заме-
тить, что реальный мир прекратил свое 
существование и что «жизнь» продолжа-
ется всего лишь как виртуальная копия 
давно не существующего оригинала. 

Такое эпатирующее переосмысление 
великого романа позволяет разглядеть в 
бездне неисчерпаемых потребительских 
возможностей наступающей интернет-
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цивилизации иссякание живой творче-
ской энергии, духовную нищету и мерт-
вечину. Шагающий в финале по вирту-
альной пустыне сдвинутый програм-
мист — метафора идущей в никуда со-
временной потребительской цивилизации. 

Фильм «Про Федота-стрельца» (2002) 
С. Овчарова, единственного, пожалуй, в 
современном отечественном кино про-
должателя фольклорной традиции, на-
талкивает на не менее грустное размыш-
ление, чем антиутопия Р. Качанова. 

Зрительская оценка фильма по произ-
ведению Л. Филатова кажется парадок-
сальной: показ представителям кино-
прессы этой яркой работы на фестивале 
«Белые столбы» сопровождался, по сви-
детельству очевидцев, скорбной немотой 
зала и гробовой тишиной. 

В чем причина такой реакции зрите-
лей-профессионалов на фильм талантли-
вого стилизатора под лубок и балаган? В 
своем исследовании В. Фомин пишет по 
этому поводу: «...стряслось не просто 
рядовое несчастье, а обрушилось горе 
горькое, трагедь в чистом виде: появился 
настоящий русский фильм, и было неяс-
но, что же делать с этой белой вороной»12. 

Ирония автора в адрес пишущей бра-
тии, «не распознавшей» себя в экранных 
фольклорных персонажах, кажется не 
совсем оправданной. «Узнавание», ско-
рее всего, как раз и состоялось, да только 
совсем не в радость. Отсюда и «странное» 
поведение аудитории: гробовое молчание 
там, где по всему полагается смех. 

Филатовско-овчаровский «Федот» — 
не первая в отечественной культуре по-
пытка осмыслить в фольклорной тради-
ции отношения русского (потом — со-
ветского) человека и власти. Этому отда-
ли дань Пушкин в «Сказке о Золотом пе-
тушке», Салтыков-Щедрин — в своих 
взрослых сказках и глуповских историях, 
Лесков — в сказке о тульском Левше, 
Шукшин — в блестящей сказочной па-
родии «До третьих петухов». По сути, и 
все предыдущие работы С. Овчарова — 
приближение к теме: от полных озорного 
юмора «Нескладухи» (1980) и «Небы-
вальщины» (1983), «трагикомического», 

«Левши» (1986) по Лескову и «пессими-
стического» «Оно» (1989) по Салтыкову-
Щедрину, до неожиданной на фоне «чер-
нухи» 90-х лирической и просветленной 
«Барабаниады» (1993). 

Почти через десять лет вынужденного 
простоя13 Овчаров, взяв за основу «Сказ 
про Федота-стрельца, удалого молодца» 
Л. Филатова, снимает самую свою груст-
ную комедию все на ту же «русскую те-
му», где комизм и лукавая ирония перво-
источника заменились «горьким и над-
садным сарказмом»14. 

Многое сближает героев овчаровского 
«Федота» с традиционными сказочными 
персонажами: и царь, что «правит лежа 
на боку», и генерал, жадный до чинов и 
наград, и герой, посланный отыскать «то, 
чаво не может быть» (ср. «иди туда, не 
знаю куда, принеси то не знаю что»), и 
дева-краса Маруся-голубица (ср. Васили-
са прекрасная, Василиса Премудрая), что 
и любит верно, и из беды выручит. Одна-
ко есть у кинематографического героя то, 
что отличает его от героя русской сказки: 
и перед царем-то он робеет не в меру, и о 
Марусе-красе печется мало, а все больше 
на дочку царскую (дуру-дурой) загляды-
вается. 

По нашему мнению, все расхождения 
литературной первоосновы и экранной 
версии обусловлены не только извест-
ным онтологическим конфликтом лите-
ратурной и экранной пластики, но и раз-
ницей в мировоззренях (что естественно) 
автора литературного текста и постанов-
щика, что отражается в их разной оценке 
тех или иных событий отечественной 
истории как минувшей так и новейшей. 
Да и смешно было бы сегодня выстав-
лять счет режиссеру, творчески пере-
осмыслившему исходный текст. Все 
лучшие из известных экранизаций — 
будь то «Идиот» А. Куросавы, «Соля-
рис» А. Тарковского, «Маленькие тра-
гедии» М. Швейцера, «Двадцать дней 
без войны» А. Германа или «Оно» того 
же Овчарова — рождались через «пре-
одоление» литературного материала, а 
нередко — через конфликт с писателем 
или драматургом. 
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Отечественная история дает немало 
поводов талантливому и ироничному ху-
дожнику посмеяться над нескладной на-
шей жизнью («Нескладуха») или упор-
ным, почти идиотичным нежеланием из-
влекать опыт из прошедшего («Оно»), но, 
«похоже, у него самого комок в горле 
встает, прежде чем он успевает даже 
улыбнуться, столь страшна, дика и без-
надежна и стародавняя, и новейшая наша 
жизнь»15. Поэтому и не в состоянии со-
крыть балаган и лубок разрывающей ду-
шу тоски, а буйная режиссерская фанта-
зия (чего стоят хотя бы квохчущая на 
насесте родня Маруси-голубицы или па-
ра мастеров на все руки в длинных ев-
рейских лапсердаках и в пейсах, Тит 
Кузмич и Фрол Фомич) — горечи и сар-
казма. 

Умение смеясь смотреть на мир гла-
зами, полными слез, отличало Гоголя и 
Достоевского, Салтыкова-Щедрина и Че-
хова, Булгакова и Шукшина. В отечест-
венном кино это редкое качество прису-
ще Г. Данелия и Э. Рязанову («Небеса 
обетованные» и «Старые клячи» послед-
него — тому свидетельство). Дар этот — 
тяжелая ноша. Драма Гоголя, сжегшего 
второй том «Мертвых душ», — цена его 
всепобеждающего смеха. Сегодняшняя 
ситуация, «когда, по мнению В. Фомина, 
в отечественном кино (да только ли в ки-
но) произошел катастрофический разрыв 
с традициями, культурными первоосно-
вами», не менее драматична16. 

Культурная первооснова «Федота» — 
конечно же, народная сказка об Иване-
дураке да Иване-царевиче, в которой за 
доброе и отважное сердце награждали 
удачей и счастьем. Таковы и главные ге-
рои литературных сказок: Иван из 
«Конька-горбунка», Руслан и Елисей из 
«Руслана и Людмилы» и «Сказки о мерт-
вой царевне…», Иван из сказки Шукши-
на «До третьих петухов», посланный за 
справкой, удостоверяющей, что не дурак. 
Да и шукшинский Иван Расторгуев из 
«Печек-лавочек», «посрамив врагов», с 
честью завершает свое путешествие к 
морю. В этом, по сути, фольклорном 
персонаже отразилась заветная мечта не 

одного только Шукшина о хозяине и ра-
ботнике в одном лице. 

Вместе с тем в некоторых из уже упо-
мянутых «не забывших» о своей фольк-
лорной природе произведениях Пушки-
на, Салтыкова-Щедрина, Лескова счаст-
ливый финал отсутствует. И в этом кон-
тексте «Федот» С. Овчарова продолжает 
традицию. Отсутствие счастливого за-
вершения истории, а иногда просто бе-
зысходность не предусматривают, ко-
нечно, катарсической разрядки. Здесь 
цель иная: пробудить потребность на-
ционального самопознания. 

История о Федоте-стрельце и впрямь 
не оставляет поводов для оптимизма: 
правители (цари да генералы) не «отцы» 
и «заступники», а мучители и разорители 
народа, да и сам будто бы восставший 
народ того и гляди бухнется в ноги царю-
батюшке. Но основное отступление от 
сказочной традиции: Федот — не тот. 
Вот и не завершается сказка изгнанием 
«злого» царя и воцарением героя. Впере-
ди еще печальный «апофеоз». Водружает 
Федот на голову все могущего «Того, 
чаво не может быть» царскую шапку и 
предлагает: «Простите, чаво хотите!» 
Вот она долгожданная минута исполне-
ния заветных чаяний народных! Не сразу 
ответили люди на слова Федота. Да луч-
ше бы и вовсе молчали: один попросил 
кушак, другой — рассолу с похмелья, а 
третий и вовсе — соседу смерти… И на-
прасно старался Федот: «Нечто нет у вас 
мечты, чтоб без злобы и тщеты?» — за-
были люди в суете и невзгодах про свою 
заветную мечту. Запели, затанцевали и 
возжелали в беспамятстве крови: вонзает 
«То, чаво не может быть» нож в сердце 
Федота, сошлась стенка на стенку… И 
вновь (как и в начале фильма) стоит по 
всей Руси бабий вой над телами, только 
павших не за Веру, Царя и Отечество, а 
по дури, зазря. 

И все-таки, кажется, что финал «Фе-
дота» скорее открыт, чем безысходен. 
Если перевести сказочную символику на 
язык русской религиозной философии, то 
окажется, что улетевшая, печально 
взмахнув крылами, Маруся-голубица, 
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птица счастья из фильма, есть своеобраз-
ный фольклорный аналог женской (по 
Бердяеву) души России. А душа, даже 
измученная, жива, пока жив ее носитель, 
и никому другому она принадлежать не 
может. 

Пройдет время, вырастут новые, 
«непоротые», более свободные и дело-
вые поколения, может быть, к ним и 
вернется никак не дающееся в руки 
счастье, исцелится душа. Будут ли «де-
ти» удачливее «отцов» — зависит в не-
малой степени от того, какие ценности 
унаследуют они, завтрашние, от нас 
сегодняшних. 

Говоря о «новом русском кино», 
вполне можно предположить, что от «бе-
сов» из своих фильмов не свободны и 

сами их авторы. Сегодня вся Россия 
одержима «бесами». Но, осмысливая эту 
болезнь в произведениях искусства, ху-
дожник преодолевает ее, возвышается 
над нею. 

«Нет низкого предмета в природе. В 
ничтожном художник-создатель также 
велик, как и в великом; в презренном у 
него уже нет презренного, ибо сквозит 
неведомо сквозь него прекрасная душа 
создавшего, и презренное уже получило 
свое высокое выражение, ибо протекло 
сквозь чистилище его души». В этих сло-
вах Гоголя («Портрет») — глубочайшая 
мысль о возможности преобразования 
человека и мира творчеством на пути са-
мопознания, которое и явлется путем  к 
самосозиданию. 
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TRADITIONAL VALUES OF RUSSIAN CULTURE IN THE AGE 
OF THE POSTMODERNISM («NEW» RUSSIAN CINEMA) 

 
The article is devoted to the destiny of traditional values for Russian culture in today’s 

social cultural situation. The axiological method of research of modern actual conditions al-
lows to realize that the state of Russian culture does not mean destruction of the values it 
means their revaluation. Estimating negative experience it is impossible not notice positive 
experience. In particular, in the modern cinematography there is a tendency of comprehen-
sion of the creation process as self-cognition, which sometimes is morbid and bitter. The 



Бирмано-лолосский компонент в традиционной культуре народов Южного Китая... 
 

 

 177

acutest and the least studied phenomenon of the Russian cinematography — «new» Russian 
cinema – is dealt with in the paper. Both the «traditional» film makers, such as V. Pichul 
(‘The Sky with Diamonds’) and S. Ovcharov (‘About Phedot-archer’), and the latest «post 
modernists», such as R. Kachanov (‘Down House’), have one common valuable quality - they 
have courage to use their own mind. 
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БИРМАНО-ЛОЛОССКИЙ КОМПОНЕНТ В ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЕ 
НАРОДОВ ЮЖНОГО КИТАЯ 

 
В статье представлены очерки о материальной и духовной культуре народов бир-

мано-лолосской подгруппы тибето-бирманской группы сино-тибетской языковой се-
мьи: ачан, паху, лису, наси, ицзу, хани, населяющих китайские провинции Юньнань и 
Гуйчжоу. Работа основана на оригинальных источниках и полевых материалах, соб-
ранных автором в КНР в 1994–1996 гг. 

 
Огромную территорию ареала «Юж-

ный Китай»1 населяют десятки народов, 
традиционная культура и социальная ор-
ганизация которых отличаются яркой 
этнической спецификой. Пестроту этни-
ческого состава населения Юньнани и 
Гуйчжоу иллюстрируют использованные 
в работе карты, составленные сингапур-
ским ученым-миссионером Валери Лим в 
1999 году2. Официально в КНР признает-
ся наличие 56 народов: хань (около 92% 
населения) и 55 национальных мень-
шинств — шаошу миньцзу. Этот пере-
чень не удовлетворяет этнографов, кото-
рые предлагают самые разнообразные 
альтернативные классификации. Напри-
мер, новозеландский исследователь Пол 
Хаттавэй насчитывает на территории Ки-
тая 490 этнических групп, включая 322 
— в южных провинциях Юньнань и Гуй-
чжоу3. 

В соответствии с распространенными 
лингвистическими классификациями эт-
нические меньшинства Южного Китая 
подразделяются на группы, входящие в 
состав сино-тибетской, паратайской, ав-
строазиатской языковых семей и семьи 
мяо-яо. Предметом рассмотрения в дан-
ном случае стала культура народов, го-
ворящих на языках бирмано-лолосской 
подгруппы тибето-бирманской группы 
сино-тибетской языковой семьи: ачан, 
лаху, лису, наси, ицзу, хани. 

В богатой этнографической литерату-
ре, посвященной традиционной культуре 
народов Южного Китая, бирмано-
лолосский компонент остается на пери-
ферии исследований. Так, в фундамен-
тальном труде Р. Ф. Итса представлен 
материал по этногенезу ицзу, но основу 
работы составляют сведения об этниче-
ской истории мяо и чжуан4. Классическая 
работа Инез де Боклер базируется на по-
левых исследованиях, проведенных в ре-
гионе, но и в этом труде главный акцент 
сделан на культуре мяо5. Изобилующее 
подробностями описание быта нехань-
ских народов провинции Гуйчжоу Са-
мюэля Кларка также в основном по-
священо мяо, за исключением неболь-
шого раздела о культуре ицзу (в анг-
лоязычной терминологии — лоло)6. 
Обширный материал об ицзу и родст-
венных им этнических группах содер-
жится в объемном исследовании Алана 
Дессана7. Ценным источником, содер-
жащим оригинальные полевые мате-
риалы по различным аспектам культу-
ры народов Южного Китая, являются 
труды китайских этнографов, подробно 
описывающие традиционные верования 
и обряды8, бытующие представления о 
жизни и смерти9, социальную и эконо-
мическую организацию10 народов, на-
селяющих Южный Китай, в том числе 
ачан11, наси12 и хани13. 




