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РОЗВИТОК НАЦІОНАЛЬНОЇ ХОРЕОДРАМИ У ПЕРІОД 
КУЛЬТУРНО-ЕКОНОМІЧНИХ РЕФОРМ У КНР 1980-Х РР.

Анотація. Стаття присвячена проблемі розбудови національного балетного театру в Китаї. Голов-
ним предметом дослідження є балетний театр КНР часів виходу з кризи після культурної революції 
1966-76 рр. Мета статті ,– дослідити розвиток національної хореографічної драми в Китайській На-
родній Республіці в період культурно-економічних реформ 1980-х рр.

Методи дослідження. Було використано наступні методи дослідження: системно-історичний ме-
тод (для послідовного розгляду впливу соціальних, культурних і політичних факторів на реформування 
діяльності китайського балетного театру); пошуково-аналітичний (для збору інформації про художню 
стратегію і репертуар головних сценічних майданчиків КНР, характер творчості провідних діячів ба-
летного мистецтва в 1980-ті рр.); структурно-типологічний (для виявлення головних тенденцій розвит-
ку китайського балетного театру), семіотичний (для аналізу символічної мови китайської національної 
хореографічної драматургії), компаративний (для порівняння різних історичних періодів розвитку ки-
тайського танцю, а також для зіставлення західного балетного мистецтва з національним стилем китай-
ського балетного театру), метод узагальнення (для написання висновків). 

Результати та висновки. Виявлено, що впродовж 1980-х рр. китайський балет повертається до 
пошуків унікального національного стилю. Цей процес мав перерву під час культурної революції 1966-
76 рр., коли було дозволено виконання лише взірцевих революційних вистав, та був відновлений у пе-
ріод соціально-економічних реформ у КНР. Доведено, що у переважної більшості китайських хорео-
графів апеляція до національного матеріалу відбувалася різними способами: через цитування відомих 
творів літератури, відтворення візуальних образів і тем з китайської кінокласики, використання істо-
ричних сюжетів і персонажів, залучення до сценографії предметів старовинної матеріальної культури 
(костюми, меблі, посуд, інші предмети побуту), додавання рухів з давніх обрядів, бойового мистецтва 
кунг-фу, імітації трудових процесів з життя доіндустріальної сільської громади. Зроблено висновок, що 
китайський національний балет користується багатовіковою спадщиною китайської традиційної куль-
тури як відправною точкою для реалізації нових ідей. Новаторські постановки китайських хореографів 
сполучають елементи класичного (сценічного) і народного танцю із західною балетною хореографією. 
Наголошено, що залучення творів світового балету до репертуарної афіши китайських балетних труп 
відбувалося за принципом адаптації та насичення національним змістом – семантикою, ідейно-філо-
софськими концепціями, музичним матеріалом, хореографічною лексикою, художньо-декоративним 
оздобленням тощо. Виважена внутрішня та зовнішня культурна політика КНР, перехід економіки на 
ринкові рейки, прагнення китайських балетмейстерів знайти свій шлях у розвитку балетного мистецтва 
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зумовили створення в країні наприкінці 1990-х рр. неповторної балетної школи, що нині постає як не-
пересічне явище в світовій хореографічній культурі. 

Ключові слова: хореографічна драма, національна балетна школа, китайський балет, культурна ре-
волюція в КНР, політика реформ.

Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Балетне мистецтво, яке потрапило 
до Китаю на початку ХХ  ст., певний час розви-
валося в  країні як чужорідний, екзотичний для 
далекосхідного регіону феномен, що приваблю-
вав здебільшого городян-інтелектуалів, емігран-
тів та гостей-іноземців. Після виникнення Ки-
тайської Народної Республіки в 1949 р.  ситуація 
радикально змінилась. Балет почали розглядати 
як важливий напрям хореографічного мисте-
цтва, придатний для ідеологічного та естетичного 
виховання широких мас населення. Впродовж 
1950-х  рр. у  КНР було сформовано кільках про-
фесіональних балетних труп, виникла система 
хореографічної освіти, в  тому числі й  за спеціа-
лізацією «балетне мистецтво». Проте процес роз-
будови національної школи балету наштовхувався 
на цілий ряд труднощів, насамперед політичного 
характеру. Попри прагнення китайських хорео-
графів експериментувати з танцювальною лекси-
кою балетних вистав, поєднуючи елементи захід-
ного балету, китайського класичного (сценічного) 
та народного танців, Компартія Китаю наполег-
ливо рекомендувала користуватися методичними 
наробітками радянських драматургів, режисерів 
і балетмейстерів. Водночас деякі фахівці – зокре-
ма культова постать для національної культури, 
засновниця Національного балету Китаю, очіль-
ниця першої у КНР академії балетного мистецтва, 
балетмейстерка Дай Айлянь (1916-2006) – у пер-
ші роки після революції почали ставили вистави, 
які мали характерні ознаки національного хорео-
графічного стилю. На жаль, ці експерименти от-
римали заборону на період культурної революції 
(1966-1976), натомість було взаконено невеликий 
перелік взірцевих «революційних» балетів як 
єдиний мистецький стандарт. Обмеження репер-
туару у період культурної революції призвело до 
неоднозначних результатів: з  одного боку, було 
сформовано ціле покоління глядачів, які розумі-
ли мистецтво балету та відчували потребу в  пе-
ріодичному перегляді «революційних» балетних 
вистав, з іншого – балетне мистецтво опинилось 
у стані стагнації, а розбудова національної китай-
ської балетної школи була призупинена.

Той факт, що з  початку нового курсу КПК 
у  1977  р.  і впродовж наступних двох десятиліть, 
паралельно з впровадженням широких соціокуль-
турних та економічних реформ у КНР, китайський 
балет зробив величезний крок уперед, досягнув-
ши високого світового рівня, викликає потребу 
в  додатковій науковій рефлексії. Аналіз причин, 
які сприяли швидкому виходу китайського балету 
з кризи часів культурної революції, сьогодні є недо-
статнім, що обумовлює актуальність даного дослі-
дження. Водночас, на нашу думку, подібна публі-
кація була б надзвичайно корисна для осмислення 
досвіду розбудови національного балетного театру 
в Україні, адже процеси «націоналізації» балетного 
мистецтва, тобто перетворення стандартизованого 
класичного хореографічного стилю на унікальну 
місцеву виконавсько-постановчу балетну школу, 
мали багато спільних рис як в Китаї, так і в Україні.

Мета статті – дослідити соціокультурні пе-
редумови та специфіку створення китайської на-
ціональної хореодрами в період 1980-х рр. 

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. Фе-
номен сучасного китайського балетного театру, 
який успішно гастролює по всьому світу останні 
тридцять років, демонструючи унікальний стиль 
хореографічного виконавства, є предметом зацікав-
лення багатьох дослідників. Національну специфі-
ку китайського балету неможливо осягнути поза 
аналізом історії розвитку цього мистецтва в Китаї, 
питань щодо виникнення хореографічної освіти, 
створення перших балетних колективів у  країні, 
творчості видатних балетмейстерів і  танцівників 
тощо. Найбільш послідовними в  широкому огля-
ді еволюції та сучасного стану балетного театру 
в  КНР є  китайські автори, зокрема Цзоу Чжіруй, 
монографія якого присвячена розвитку балетної 
хореографії від моменту її появи в  країні до на-
ших днів (Цзоу, 2013). З англомовних дослідників 
вирізняються ті, які тривалий час пропрацювали 
в Китаї та через власні спостереження змогли уза-
гальнити картину розвитку місцевого хореографіч-
ного мистецтва. В цьому сенсі важливою є книга 
американської авторки Емілі Вілкокс, що має назву 
«Революційні тіла: китайський танець і  соціаліс-
тична спадщина» («Revolutionary Bodies: Chinese 
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Dance and the Socialist Legacy»). Тут проаналізо-
вано найбільш показові танцювальні твори китай-
ських хореографів, поставлені за період з 1935-го 
по 2015 р. (Wilcox, 2019). Заслуговують на увагу 
статті періодичних видань, присвячені питан-
ню розвитку класичного сценічного китайсько-
го танцю, зокрема П. Чен (Chen, 2018), Г. Чжан 
(Чжан, 2019). Українські дослідження китайської 
хореографії здійснювалися доволі обмежено, зосе-
реджуючись на питаннях танцювальної освіти, ви-
конавських проблемах класичного (театрального) 
та народного китайського танцю: М.  Орловський 
(2020), А. Максименко (2014), І. Ткаченко (2023). 
Водночас немає публікацій українською мовою, які 
б висвітлювали специфіку становлення національ-
ної хореодрами в Китайській Народній Республіці 
в період 1980-х рр., що й акцентує актуальність да-
ної наукової розвідки. 

Виклад основного матеріалу. Наприкінці 1970-
х рр. у результаті політичних змін та відходу очіль-
ників КНР від маоїстської доктрини розвитку еко-
номіки розпочався період плідних соціокультурних 
трансформацій. Запропоновані китайським полі-
тиком Ден Сяопіном реформи полягали у «від-
мові від ідей класової боротьби й  переключа-
ли увагу з  політичних кампаній на економічні 
перетворення ринкового типу» (Кіктенко, 2017). 
Реорганізація суспільного життя торкнулася 
і мистецької сфери. 30 жовтня 1979 р. у Домі на-
родних зборів у  Пекіні урочисто відбувся Чет-
вертий з’їзд працівників літератури та мистецтва 
Китаю. Під час цієї зустрічі Асоціація працівни-
ків танцю Китаю також провела конгрес своїх 
членів. Збори прийняли нову доктрину розвитку 
хореографічного мистецтва, сутність якої поля-
гала у відході від суворого цензурування твор-
чості, розширенні та поглибленні її тематики, 
урізноманітненні підходів і стилів до сценічно-
го танцю. Ця конференція стала програмною, 
вона мала значний перспективний вплив на по-
дальший розвиток китайського хореографічного 
мистецтва (Цзоу, 2012, с. 61).

Через внутрішньополітичні зміни культура 
Китайської Народної Республіки, в  тому числі 
театральне і балетне мистецтво, вийшли зі ста-
ну міжнародної ізоляції. Щодо західних держав 
була впроваджена «політика відкритих дверей», 
що означало падіння «залізної завіси» та поча-
ток інтенсивного культурного обміну між КНР 
та іншими країнами світу, у  тому числі з  Гон-

конгом і  Тайванем. Тисячі китайських студен-
тів вирушили на навчання за кордон, натомість 
у Китайській Народній Республіці знову з’яви-
лися іноземні дипломати, інженери, музиканти, 
вчителі та артисти. Це торкнулося й  сфери ба-
лету: наприклад, у 1982 р., у рамках культурного 
співробітництва з  Францією, провідних артистів 
Національного балету Китаю було делеговано на 
стажування до Паризького театру опери та балету, 
до студії видатного танцівника Моріса Бежара та 
до Центру класичного танцю американської ба-
летмейстерки Розелли Хайтауер у Каннах (Цзоу, 
2012, с. 100). 

Вперше за довгі роки китайські артисти от-
римали можливість виїжджати на гастролі до 
капіталістичних країн. Влітку 1978  р. група 
з  тридцяти п’яти танцюристів разом із  майже 
сотнею колег  – виконавців пекінської опери, 
інструменталістами, співаками інших жанрів  – 
гастролювала по Сполучених Штатах з програ-
мою Performing Arts Company of the People’s 
Republic of China. Це була історична подія, 
з урахуванням масштабності гастрольної групи 
артистів з КНР. Поміж іншими номерами, аме-
риканським глядачам було представлено кілька 
уривків з таких національних балетів, як «Чер-
воний загін жінок» і «Сивоволоса дівчина» (Wil-
cox, 2019, с. 163).

З іншого боку, в КНР нарешті з’явилися га-
строльні вистави зарубіжних творчих колек-
тивів. Зокрема, у  1980  р.  Штутгартський балет 
Федеративної Республіки Німеччини, очолюва-
ний директором Гансом Петером Доллем, розпо-
чав двотижневий візит до Пекіна. Трупа привезла 
із  собою балет на музику П. Чайковського в об-
робці К. Штольце «Онєгін», її постановником був 
британський представник неокласичного балет-
ного напряму Джон Кранко (1927-1973). Хорео-
графічне видовище  – прем’єра цього твору від-
булася у  1964  р.  в Штутгарті  – було радикально 
відмінним від того, що китайські глядачі звикли 
бачити на театральній сцені, тому дуже вразило 
місцеву публіку (Цзоу, 2012, с. 68). 

Незабаром до КНР починаються візити аме-
риканських танцюристів азіатського походжен-
ня, наприклад виступи таких танцівників, як Рубі 
Шан у  1980  р. і  Ван Сяолан у  1983  р. Поверта-
ючись на батьківщину, китайські танцюристи, які 
осіли в  США, почали проводити майстер-класи, 
що містили експериментальну програму сучасно-
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го танцю. Такими були, зокрема, семінари викла-
дача танців із  Гуандуну Ян Мейці. Її діяльність, 
повністю відкрита до напрацювань тогочасної 
світової хореографії, спричинила заснування Тан-
цювальної компанії Гуанчжоу в 1992 р., яка неза-
баром прославилася своїми експериментальними 
постановками (Wilcox, 2019, с. 185). 

Розширили свою співпрацю з західними коле-
гами й  державні заклади. Наприклад, Пекінська 
танцювальна академія запросила відомого амери-
канського артиста балету, педагога та хореографа 
Бена Стівенсона (нар. у 1936). Упродовж 1980-х рр. 
він провів серію майстер-класів і лекцій, що віді-
грало надзвичайно важливу роль у  реорганізації 
китайського балету. У  наступні роки Бен Стівен-
сон продовжував знайомити молодих китайських 
артистів балету з західними хореографічними тра-
диціями. Метою співпраці, у тому числі, була під-
готовка та участь талановитої молоді у  світових 
балетних конкурсах (Цзоу, 2012, с. 68). 

Таким чином, за доволі стислий проміжок часу 
китайці вийшли за кордони рецепції радянської 
школи балету, яка тривалий час домінувала в кра-
їні на багатьох рівнях – балетної техніки, драма-
тургії, методики навчання, репертуарної політики 
тощо. Впродовж 1980-х рр. китайські балетмейс-
тери відкрили для себе британську, французьку, 
американську та данську балетні школи, які знач-
но відрізняються за техніками від російської. Роз-
галуження міжнародних зв’язків КНР призвело 
до того, що країна прагнула запозичити не лише 
ринковий досвід в  економіці, а  й альтернативні, 
відмінні від соцреалізму, стилі та течії у  мисте-
цтві. Було взято курс на перегляд творчих методів 
і засобів художньої виразності, що, в свою чергу, 
вплинуло на стиль організації і підготовки музич-
но-хореографічних вистав. У  цей період зміню-
ється загальна парадигма розвитку хореографіч-
ного мистецтва, яка цілком вписувалась у картину 
змін тогочасної внутрішньої та зовнішньої полі-
тики Китайської Народної Республіки. 

З кінця 1970-х рр. по всій країні почалася ре-
організація хореографічного мистецтва, що проя-
вила себе насамперед у реабілітації розкритикова-
них за професійну діяльність митців. Танцюристи, 
які провели роки на засланні, в сільських трудо-
вих таборах або отримали заборону на професію, 
знову повернулися до творчої діяльності. Після 
виправдання та скасування несправедливих зви-
нувачень у Національний балет Китаю на посаду 

директора повернулася Дай Айлянь. З 1980 р. вона 
продовжила працювати художнім радником, впро-
ваджуючи реформаторські заходи, наближені до 
традицій функціонування китайського балетного 
театру до культурної революції. Згідно з  ними, 
рецепція західних балетних творів завжди відбу-
валася за принципом послідовної адаптації до ки-
тайської сцени, що включала неодмінне вивчення 
національних тем, образів, творчих прийомів кла-
сичної та фольклорно-етнічної хореографії. 

Танцювальні установи, які впродовж культур-
ної революції були закриті або змушені переорієн-
туватися на революційний балет, було відновлено 
із дозволом до розширення репертуару. П’ять ки-
тайських танцювальних ансамблів національного 
рівня (Центральний ансамбль танцю та пісні, Цен-
тральний національний ансамбль танцю та пісні, 
Китайський драматичний театр опери та танцю, 
Східний ансамбль пісні та танцю та Центральний 
драматичний театр опери та танцю), які призупи-
нили роботу у  1966  р. й  зосередилися на балеті, 
у 1978 р. були відновлені до свого організаційного 
статусу та попередніх назв. За словами Е. Вілкокс, 
«сцени, де роками домінували танцюристи на пуан-
тах, які виконували піруети та арабески, тепер були 
заповнені новим складом танцівників, які викону-
вали ритми регіональних фольклорних культур, ет-
нічних меншин та відтворювали історичні образи 
з  китайського минулого…» (Wilcox, 2019, с.  156-
157, 160). Таким чином, було взято курс на повер-
нення до специфічної національної хореографії, 
становлення якої перервалося у період культурної 
революції, коли революційний балет став єдиним 
різновидом дозволеної соціалістичної хореографії, 
а використання на сцені етнічних різновидів націо-
нального китайського танцю було заборонено. 

У 1979  р. під час проведення національно-
го театрального фестивалю з нагоди 30-ї річниці 
заснування КНР було представлено вже не лише 
клішовані хореографічні номери маоїстських 
часів, а  новаторські на той момент фольклорні 
танцювальні драми. Серед семи хореографічних 
вистав найбільш вражаючими та концептуально 
значимими були виступи, по-перше, ансамблю 
пісні та танцю з  провінції Юньнань «Чжао Шу-
тун і  Наньмунунуо» з  номером «Принцеса-Па-
вич», по-друге, ансамблю пісні й танцю провінції 
Ганьсу з виставою «Квіти та дощ на Шовковому 
шляху». Перше видовище дало старт кар’єрі Ян 
Ліпін (нар. 1958), яка згодом стала однією із най-
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відоміших танцівниць в  історії КНР. Подальші 
сценічні роботи Ян Ліпін  – «Паломництво до 
Лхаси», «Два дерева», «Вогонь», «Дочка країни», 
«Дух павича», «Романтичний павич», «Відлуння 
Шангріли»  – принесли світову славу їй і  китай-
ській хореографії (Barboza, 2005). Друга найбільш 
вражаюча фестивальна вистава під назвою «Кві-
ти та дощ на Шовковому шляху» стала найбільш 
інноваційною танцювальною постановкою кінця 
1970-х  рр. В  ній органічним чином поєдналися 
напрацювання балетної школи Китаю та націо-
нальної етнічної хореографії, була представлена 
тема історії китайської цивілізації у  широкому 
культурному контексті. Задля постановки вистави 
було використано та відтворено візуальні образи 
мистецтва Дуньхуан (буддистських картин і  ста-
туй з  храмового комплексу печери Могао), тема 
міжкультурної взаємодії на Шовковому шляху та 
історичне середовище династії Тан (Wilcox, 2019, 
с. 175).

Після успіху двох танцювальних драм 1979 р. 
(«Принцеса-павич» і «Квіти та дощ на Шовково-
му шляху») з’явилася ціла низка нових національ-
них танцювальних драм, які так само висвітлюва-
ли культуру етнічних меншин, буддистські образи 
й міфологію, історичні сюжети, зокрема «Імітація 
музики і танцю Тан», «Музика і танець дзвонів», 
«Дев’ять пісень», «Стародавній західний стиль 
Ся» (Цзоу, 2012, с. 63). 

Показовою стала китайська танцювальна ви-
става «Принцеса Веньчен» («Веньчен гунчжу»), 
прем’єра якої відбулася на початку 1980 р. на на-
ціональному театральному фестивалі. Вистава 
була присвячена романтично-історичному сюже-
ту VІІ ст. – шлюбу принцеси династії Тан і тибет-
ського правителя. «Принцеса Веньчен» предста-
вила оновлену хореографічну лексику, розроблену 
в результаті досліджень археологічних артефактів 
часів династії Тан. Також були застосовані нові 
варіації наявних танцювальних стилів, розробле-
них у період до культурної революції. Ще однією 
потужною прем’єрою стала хореографічна драма 
«Танцівниці сцени Тонгке», поставлена у 1985 р. 
в театрі опери та танцю Китаю. Вистава оповідала 
ліричну історію придворних танцівниць періоду 
Вей-Цзінь (220–440  рр. н.  е.). Цей твір предста-
вив нову лексику китайського класичного танцю, 
натхнену народним танцем Хань-Тан (Han-Tang) 
(Wilcox, 2019, с.  185). Авангардною була хорео-
графічна вистава «Надія», що мала полістилістич-

ну манеру постановки, з одного боку, спираючись 
на концепцію, драматургію та естетику західного 
танцю, з  іншого  – використовуючи техніки ки-
тайського народного танцю. Згодом вийшла серія 
творів, які спричинили низку глибоких змін у ро-
зумінні того, якою може бути хореографія тан-
цювальних вистав: вистава «Лін Чонгуань» мала 
складну драматургію, спрямовану на розкриття 
драматичних переживань головних героїв; ви-
става «Весілля на землі страт» змішувала різно-
манітні фольклорні танцювальні стилі, а вистава 
«Струни, які не можна перерізати» також запози-
чувала рухи західного танцю не лише з класично-
го балету (Цзоу, 2012, с. 63-64).

У переважної більшості китайських хореогра-
фів апеляція до етнографічного матеріалу відбува-
лася різними способами: через цитування відомих 
творів літератури, відтворення візуальних образів 
і тем з китайської кінокласики, використання істо-
ричних сюжетів і персонажів, залучення предме-
тів старовинної матеріальної культури (костюми, 
меблі, посуд, інші предмети побуту), додавання 
різноманітних форм руху з китайського народно-
го танцю, обрядів, бойового мистецтва кунг-фу, 
імітації трудових процесів з  життя доіндустрі-
альної сільської громади. Зрештою, китайський 
національний балет розпочинався з використання 
китайської традиційної культури як відправної 
точки для реалізації нових ідей.

В атмосфері переоцінки цінностей в  Китаї 
у  1980-х  рр. режисери балету відштовхувались 
від тонкого психологізму, наголошували на дослі-
дженні складної людської природи, позбавилися 
від безапеляційності категоричного мислення ча-
сів «культурній революції». Провідними темами 
стають загально-гуманістичні цінності, зокрема, 
конфлікт між техногенною цивілізацією, з  од-
ного боку, природою та культурою  – з  іншого. 
Змінюється й  соціальна тематика: на цьому ета-
пі створення балетних драм провідним постає не 
відображення класової боротьби, а  емансипація 
самосвідомості, боротьба окремої особистості 
проти духовного поневолення. Подібна проблема-
тика була суголосна настроям китайської публіки 
1980-х  рр., і  китайські режисери балету викори-
стали відкрите соціальне середовище для ство-
рення попиту на танцювальну драму. 

Таким чином, всеосяжна реформа системи 
культури в  КНР упродовж 1980-х  рр. призвела 
до серйозних змін у  художніх стратегіях націо-
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нальної хореографії. Китайський балетний театр 
обрав два перспективні шляхи розвитку: рестав-
рація класичного балетного репертуару попе-
реднього періоду та впровадження інновацій, які 
були результатом синтезу класичного балету, за-
хідних модернізацій хореографічного мистецтва 
та рецепції фольклорно-танцювальних традицій 
різних китайських провінцій. Окрім того, що на 
сцену китайського балетного театру вперше при-
йшли класичні й авангардні твори з західного ре-
пертуару, повернулися та значно оновилися видат-
ні постановки періоду до культурної революції. 
Національні мотиви збагачувалися креативними 
новаторськими ідеями, а форми їх вираження ста-
вали дедалі різноманітнішими та витонченшими.

Висновки. Відкрита модель культури Китаю 
1980-х рр. зумовила початок китайсько-іноземно-
го співробітництва в галузі балетного театру. Запо-
зичуючи сюжети, музику, драматургію, концепції 
постановок світових шедеврів балету, китайські 
митці та запрошені з інших країн балетмейстери 
прагнули зберегти й  розвинути унікальність ки-
тайського хореографічного мистецтва. Підсумо-
вуючи, можна зауважити, що від початку періоду 
реформ (з 1977  р.) китайський балетний театр 
розвивається у двох напрямах: 

1.	 Національний балет, який поєднує еле-
менти класичного (сценічного) і народного танцю 
з західною балетною хореографією;

2.	 Балет європейського типу, який також по-
ступово дедалі більше насичується національним 
змістом  – семантикою, ідейно-філософськими 
концепціями, музичним матеріалом, хореографіч-
ною лексикою, художньо-декоративним оздоблен-
ням тощо.

Наприкінці 1990-х рр. ці два вектори розвитку 
китайського балетного театру чимдалі більше ін-
тегруються, утворюючи власну, унікальну, непов-
торну балетну школу, що постає як феноменальне 
явище в світовій хореографічній культурі. Таким 
чином, китайський балетний театр, що виник як 
результат запозичення чужорідного європейсько-
го мистецтва, в процесі свого творчого розвитку 
зміг довести свою самобутню значимість, утво-
ривши нову школу балетної хореографії. Причи-
ни успіхів китайського балету полягають не лише 
в переході культури на ринкові рейки, а й у праг-
ненні китайських митців до пошуку унікальної 
ніші в світовому хореографічному мистецтві. 

ХХІ століття принесло балетному театру Ки-
таю ще більше можливостей для експериментів. 
Сучасні китайські балетмейстери шукають наці-
ональний стиль на перетині різних видів медіа- 
мистецтва, залученні до сценографії складної 
комп’ютерної графіки та спецефектів, змішуванні 
новітніх елементів медіа-культури з фольклорни-
ми традиціями і формами. Все це стимулює й по-
дальший науковий аналіз сучасної національної 
хореодрами в  Китаї: перспективними є  питан-
ня диверсифікації репертуару великих балетних 
труп, розширення зв’язків балетного театру з те-
лебаченням, кінематографією, перформативним 
мистецтвом. Відстеження та прогнозування по-
требують також процеси виникнення нових син-
тетичних хореографічних форм, що сполучають 
балетну лексику з сучасним танцем, китайським 
класичним і  народно-сценічним танцем, нетан-
цювальними пластичними елементами. Тож, от-
римавши потужний культуротворчий потенціал 
у  1980-ті  рр., китайський балетний театр про
довжує існувати як динамічна система, що прива-
блює широкі кола і глядачів, і науковців.
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Feng Baojiang

Development of the national choreodrama during the period of cultural and economic reforms  
in the PRC of the 1980s

Abstract. In this article we examined the problem of building a national ballet theater in China. The main 
objective is a ballet theatre of the People’s Republic of China during the recovery from the crisis after the 
Cultural Revolution of 1966-76. The purpose of the article is to investigate the development of national cho-
reographic drama in the People’s Republic of China during the cultural and economic reforms of the 1980s.

Key words: choreographic drama, national ballet school, Chinese ballet, cultural revolution in China.


