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«В китайском языке иероглиф, обозна­
чающий понятие “театр” (“зрелище, 
игра”), состоит из двух частей. Левая 

(сюй) означает “пустота”, понимаемая как средо­
точие огромной внутренней энергии, являющей­
ся началом всего сущего на земле. Правая часть 
(гэ) – “боевой топор”»1. 

Театр есть манипуляция актера топором 
в пустоте...

Для китайского зрителя театр – больше чем те­
атр. Это искусство символизирует в Китае связь 
конкретного человека с большим миром. Связь 
эта выстраивается не только на содержательном 
уровне, на уровне идей, смыслов, традиционных 
культурных ценностей. Для китайского театра 
эстетическая сторона настолько важна, настолько 
неотрывна от смысловой, что традиционные для 
нас термины форма и содержание теряют привыч­
ное значение.

Зародилось китайское театральное искусство 
во втором тысячелетии до нашей эры. Его важ­
нейшим компонентом всегда была музыка. Имен­
но музыка вела актера за собой, ей он был обязан 
своим сценическим самочувствием, выразительно­
стью тела, словом, тем сценическим синтезом, ко­
торый зовется ролью. Музыка в китайском театре 
особая, непривычная по интонационному строю 
и мелодике. И музыкальные инструменты (двух­
струнные скрипки хуцинь, гонги и барабаны) чрез­
вычайно своеобразные, даже форма их несет сим­
волический смысл. 

Главный даже не жанр, а тип китайского клас­
сического театра получил название пекинской 
оперы. Она является подлинным национальным 
наследием Китая и называется так потому, что как 
самостоятельный театральный жанр сформиро­
валась и развивалась в Пекине. Ее непосредствен­
ным прототипом был жанр музыкальной драмы 
хойцзюй. Первые группы артистов, выступающих 
в этом жанре, появились в Пекине в 1790 году по 
случаю празднования юбилея императора Цянь­

1 www.svclub.ru/?an=progclub-theatre_China-text1
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луна. Это были популярные в Аньхое группы 
«Санцинбань», «Сыси», «Хэчунь» и «Чуньтай». 
Постепенно в конце Х1Х и начале ХХ века на ос­
нове отбора и заимствования художественных 
средств сложился жанр цзинцзюй – собственно пе­
кинская опера. 

Пекинская опера традиционно пользовалась 
популярностью как в народе, так и во дворце им­
ператора. Члены императорского двора и высшие 
слои общества очень любили смотреть ее поста­
новки. Дворец предоставлял артистам превосход­
ные условия для выступлений: костюмы, грим, 
а также сценические декорации.

Сегодня, в годы реформ и открытости, искус­
ство пекинской оперы получило новое развитие. 
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Как драгоценное культурное достояние Китая она 
поддерживается правительством. Современная пе­
кинская опера славится отточенными приемами 
вокала, танца и воинского искусства.

Пекинская опера – даже не опера в обычном по­
нимании, а синтетическое исполнительское искус­
ство, поскольку в ней представлены движения, ак­
робатика, жесты и мимика. 

Музыка в пекинской опере по преимуществу 
оркестровая, где ударные инструменты – гонги 
и барабаны различных размеров и видов – созда­
ют глубоко ритмичный аккомпанемент. Использу­
ются и трещотки, сделанные из твердой древесины 
или бамбука. Оркестром управляет барабанщик; 
бамбуковыми палочками он издает самые различ­

ные звуки – громкие, возбужденные, ти­
хие, мягкие, сентиментальные, выражая 
чувства героев в точном соответствии 
с актерской игрой. 

Вокальная часть пекинской оперы со­
стоит из речи и пения. Речь, в свою оче­
редь, делится на речитатив и пекинскую 
разговорную речь; речитатив использует­
ся серьезными персонажами, разговорная 
речь – молодыми героинями и комиками. 
Большая часть диалогов пекинской опе­
ры звучит на архаичном сценическом диа­
лекте, который довольно сильно отлича­
ется от пекинского, что создает серьезные 
трудности для ее понимания, в том числе 
и носителями языка. Поэтому во многих 
театрах пекинской оперы теперь установ­
лены электронные табло с титрами на ки­
тайском и английском языках. 

Персонажи оперы распределяются по 
следующим основным амплуа: шэн (муж­
ские роли), дань (женские роли), цзин 
(сильные, грубые или опасные персона­
жи), чоу (мужчины, исполняющие 
комические роли).

К XIII–XIV векам относится 
расцвет драмы цзацзюй. Своеоб­
разие театрального искусства 
Китая строилось на сочета­
нии речевых и вокальных 
партий, музыки, танца, 
акробатики. Музыка под­
биралась драматургом 
из традиционных китай­

На создание образа – искусственные локоны приклеи­
ваются прямо к коже – уходит не меньше двух часов
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ских мелодий – они переходили из одного спек­
такля в другой. Драматург давал также советы по 
трактовке пьес. Наиболее важные сцены разыгры­
вались в замедленном ритме, с многочисленны­
ми мелкими подробностями. Спектакли представ­
лялись на пустой сцене, что давало возможность 
свободного перемещения действующих лиц как 
во времени, так и в пространстве. Об этих пере­
менах актер устно извещал зрителей. Для спектак­
лей цзацзюй использовались два типа строений: 
балаганы, где сцена находилась в центре здания 
и напоминала цирковую арену, и прихрамовые 
сцены, приподнятые над землей; зрители распола­
гались на прилегающей к сцене площадке. Сцены 
часто украшались вышитыми плакатами-афиша­
ми, в них сообщались название труппы и имена 
главных актеров. Спектакли были платными, су­
ществовал также обычай одаривать актеров во вре­
мя представления. В труппу входили, как правило, 

члены семей, редко принимались один-два акте­
ра со стороны. Ведущее место в труппе занима­
ли женщины, они исполняли и мужские роли. Но 
длительное время существовала и практика испол­
нения женских ролей мужчинами. 

Другой крупной формой юаньского театра 
была драма чуаньци, которая во многом следова­
ла традиции южной драмы. Спектакли, как прави­
ло, длились очень долго, иногда несколько дней 
подряд. Конечно, законченные, эстетически со­
вершенные формы китайский классический театр 
приобрел не сразу. Его становление происходило 
в периоды знаменитых династий Сун, Юань, Мин 
и завершилось к середине XIX века.

Особо следует сказать о китайском театре эпо­
хи Мин (XVI–XVII вв.) В это время театральное 
искусство обретает завершенность; в качестве дра­
матургического материала используются высокие 
литературные образцы, например пьесы выдаю­
щегося драматурга Тан Сяньцзу2. Сформировался 

В китайской драме многое условно. Взмах 
плеткой – и зрителям понятно, что герой 
мчится на лошади…

2 Тан Сяньцзу (1550–1616) – китайский драматург 
и поэт. Пьесы «Пурпурная флейта» (1579), «Пионовая 
беседка» (1598) направлены против неоконфуцианского 
рационализма и старой морали.
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и сценический язык: актерское мастерство, выразительность деко­
раций и костюмов, музыкальная составляющая.

Тан Сяньцзу – знаковая фигура для китайского театра. Он не 
только создавал пьесы, но и стал одним из первых теоретиков теа­
трального искусства, вписав театр в систему искусств и осмыслив 
его философски, в масштабе мироздания. Театральное искусство 
для него не просто отражение человеческой жизни, оно являет спо­
собность изменять ее, делать совершеннее человеческую природу. 
Близкие к этому идеи исповедовала древнегреческая драма с ее ка­
тарсисом – очищением души человека через переживание, страда­
ние. Люди идут в театр, считал Тан Сяньцзу, думая, что это игра, 
но, включаясь в нее, погружаются в иную реальность.

Интересно и то, как выглядела организационная сторона теат­
рального дела. Прежде всего необходимо было получить разреше­
ние на создание театра. Контроль государства был достаточно жест­
ким. Требовалось также заплатить определенную сумму. Однако 
театральное искусство в то время считалось делом не слишком вы­
сокого ранга, как, впрочем, и в Европе. Например, в Англии акте­
ры предпочитали селиться вблизи театра, чтобы из-за бедности не 
тратить деньги на дорогу. 

В эти же годы формируется и структура внутренней жизни теа­
трального коллектива: появляются люди, которые выполняют 

административные функции, 
составляют репертуар, следят 
за актерской занятостью, отве­
чают за сохранность костюмов, 
реквизита, бутафории, храня­
щихся в специальных сундуках. 
По сей день такая система дей­
ствует практически во всех теат­
рах мира.

Вклад следующей эпохи – 
Цин (XVIII в.) в театральную ис­
торию Китая также велик. Ак­
тер – главная фигура в театре, 
эта идея продолжает развивать­
ся и в осмыслении сценического 
искусства, и чисто практически; 
совершенствуется актерское мас­
терство. Имя одного из актеров 
эпохи вошло в историю как имя 

В представлениях почти не использовался реквизит, но актеры 
были одеты в великолепные костюмы и причудливые маски
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автора трактата «Зеркало Просветленного духа» – это Хуан Фань-чо. В са­
мом названии трактата заключается то, что, по мнению автора, составляет 
философскую и нравственную суть и задачу театрального искусства – через 
игру просветлять человека, являясь для каждого зеркалом его духа. Кстати, 
этот трактат переведен на русский язык и отлично прокомментирован3.

В китайской драме многое условно. Герой делает шаг – это значит, что 
он выходит за пределы дома; взбирается на стол – оказывается на воз­

вышенности. Взмах плеткой – и зрителям понятно, что он мчится на лоша­
ди. Два актера пытаются найти друг друга и промахиваются на освещенной 
сцене – все догадываются, что дело происходит в темноте. В зависимости 
от уровня мастерства различали актеров блестящих, совершенных (мяо), 
божественных (шэнь), красивых, привлекательных (мэй), умелых (нэн). 
Китайский театр символичен, что характерно для всей восточной культуры. 
Квадрат сцены символизирует Землю. Передвижения актеров по овальной 
траектории – Небо. 

М . Н .  В о р о б ь е в .  Б о л ь ш е  ч е м  т е а т р

Театральные маски Китая – 
часть всемирного искусства

3 Серова С.А. «Зеркало Просветленного духа». Хуан Фань-чо и эстетика китайского 
классического театра. М.: Глав. ред. вост. лит-ры изд-ва «Наука», 1979.
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Очень важный элемент музыкальной драмы 
в Китае – костюм, точнее, его цвет. Император но­
сил желтую одежду, принцы – абрикосово-жел­
тую, старые сановники – ярко-коричневую или бе­
лую, князья – красную. Цвет одежды зависел не 
только от общественного положения персонажа, 
но и от его характера и грима. Честные и справед­
ливые персонажи обычно носили одежду красного 
и зеленого цвета, грубые или коварные – черную. 
Костюмы классического китайского театра, счита­
ют исследователи, не привязаны к той или иной 
эпохе, к конкретным обстоятельствам, в которых 
действуют персонажи. Очень похожая символика 
цветов была характерна для героев театра Древней 
Греции. Важнейшие приемы выразительности ак­
теров китайской драмы – движения рук и различ­
ные пластические позы. Движения рук отличаются 
многообразием, пластичные, полные изящества, 
они выражают различные черты характера. На­
пример, широко раздвинутые пальцы свидетель­
ствуют о грубом характере персонажа. Движени­
ям пальцев стариков свойственны сдержанность 
и скованность. Женские персонажи пальцы скла­
дывают вместе, что символизирует хрупкость, 
женственность, изящество.

Мелодическая основа представлений берет на­
чало в поэзии Древнего Китая, ибо поэзия – та 
же музыка. Поэтичность спектакля – обязатель­
ное качество, достигаемое множеством тщатель­
но продуманных и безукоризненно воплощен­
ных компонентов. Очень важное условие – найти 
единственно верный тон для того или иного со­
стояния персонажа, той или иной ситуации. Вер­
ный тон – вещь нематериальная, но элементы ее 
материальны. Музыка диктует пластику, вырази­
тельность жеста. В этот комплекс входит и акро­
батическое мастерство. Такой синтез дает пред­
ставлению большое эмоциональное наполнение. 
Донести накал страстей обязан, как и в любой теа­
тральной системе мира, исполнитель – актер. Он 
должен владеть разнообразной техникой – сло­
вом и пением, акробатикой и фехтованием. Все 
это восхищает зрителей, они приходят любовать­
ся красотой зрелища и всех его компонентов, что 
характерно для искусства Востока; и это не холод­
ное созерцание, а именно восхищение, то есть эмо­
циональный отклик.

Западноевропейский театр родился из движе­
ния и пластики; в основе русского лежит слово. 
в основе китайского – музыка. Ей подчинено все: 
сценическое существование актера, его искусство, 
грим, костюмы, декорации, их цветовое решение – 
словом, все компоненты представления. Музыка 
здесь не просто иллюстративный ряд, она несет 
глубинный метафизический смысл. Это некая це­
лостность, исходная точка сценического искусства, 

пришедшая из религиозного ритуала. Через музы­
ку актер китайского театра разговаривает с Кос­
мосом, с Мирозданием. Корни этого явления ухо­
дят в даосскую философию, в идею музыкальной 
сущности мира. Естественно, что и в обучении ак­
тера превалировало музыкальное начало. Форма 
музыкальных инструментов, как и цвет костюмов, 
носит в Китае символический характер, часто это 
изображение неких фантастических птиц.

Философский смысл традиционного театраль­
ного искусства Китая – совершенствование чело­
веческой природы, когда зритель под влиянием 
театра становится лучше как личность. В театре 
возможно все, что невозможно в реальной жизни, 

Женские роли в пекинской опере 
называются «дань»
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здесь нет ограничений. Театр развивает воображе­
ние, творческое начало, человек включается в систе­
му игры, предлагаемую театром, и возникает некая 
общность, более совершенная, чем земная жизнь. 

Мы уже отмечали, рассказывая о японском те­
атре4, сходные явления в театральных системах 
Востока и Запада (несмотря на то, что эти систе­
мы между собой не контактировали). Мысль о том, 
что театр не отражение жизни, а вторая реальность, 
равновеликая жизни, появилась в европейском сце­
ническом искусстве лишь в первой половине ХХ 

века, в трудах французского режиссера и теоретика 
Антонена Арто. Основополагающий его труд – 
«Театр и его двойник»5, где под двойником следу­
ет понимать живую жизнь. Для китайского театра 
все это было само собой разумеющимся уже в дав­
ние века. Игра и жизнь, Земля и Небо соединялись 
в представлении жителей Поднебесной.

Понимание возвышенного, сакрального смыс­
ла театрального искусства составляло своеобразие 
сценического существования китайского актера. 
Обучение актерской профессии начиналось с дет­

Характерная особенность искусства актера китайского театра – аллегорическое использование 
предметов театрального реквизита. Например, черные флажки могли  
изображать ветер, красные – огонь

4 См.: Воробьев М.Н. Японский театр – далекий и близкий // Культура и время. 2009. № 3. 
5 Арто А. Театр и его двойник. СПб.: Симпозиум, 2000.
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(XIV в.) – один из величайших эпосов мира. А первые собственно 
драматические произведения, то есть пьесы, были известны еще 
двумя веками раньше. Их сюжеты были самыми разнообразны­
ми: современные события, древняя история, долг и благородство, 
военные сражения, семейные взаимоотношения, фантастические 
приключения. И, конечно же, любовные истории. Основных жан­
ров было два: трагедия и комедия. 

От городской повести хуабэнь драма восприняла живость язы­
ка. Лексические и стилистические различия полностью соответст­
вуют речевой практике того времени. Комические сцены отлича­
ются нарочито приземленным, грубоватым языком, вплоть до 
ругательств и непристойностей. Прозаические части произведе­
ния включают монологи, диалоги, ремарки и воспроизводят сов­
ременную, то есть соответствующую времени, в котором проис­
ходят события пьесы, разговорную речь независимо от образа 
говорящего. Например, чжоуский князь, сунский полководец, рав­
но как и все другие персонажи, невзирая на их общественную при­
надлежность, говорят на одном и том же языке. Этим китайская 
драма решительно отличается от индийской, где господа говорят 
на санскрите, а слуги – на пракрите.

Трагическому жанру принадлежало ведущее место. Это связа­
но, как и в европейской драматургии, с возвышенными отношения­
ми, с великим смыслом человеческого бытия.

Соответственно жанрам формировались амплуа, а следователь­
но, и система выразительных средств, актерский язык. Как и в ев­
ропейском классицистском театре, в китайском царит абсолютная 
нормативность, особенно в пластическом рисунке роли. Каждое 
чувство могло быть передано только определенными жестами, то 
же самое относится к мимике. Законченность скульптуры почи­

М . Н .  В о р о б ь е в .  Б о л ь ш е  ч е м  т е а т р

ства; работала система учитель – 
ученик. Основа актерской техни­
ки – канон, когда определенное 
чувство обозначается четко выра­
ботанной, неизменяемой интона­
цией и пластикой. Свои каноны 
имели пение и танец.

Р епертуар традиционного ки­
тайского театра составляли 

сюжеты, берущие начало в эпи­
ческих произведениях, таких, на­
пример, как знаменитый роман 
Ло Гуань-чжуна «Троецарствие» 
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тается идеалом пластического решения, при этом 
весь рисунок роли обязан быть музыкальным. 
В общем и целом всю пластику роли, ее обязатель­
ность можно сравнить с классическим балетом, 
где из одного и того же набора движений рожда­
ются разные по содержанию произведения.

Чрезвычайно важную роль играет в китай­
ском театре грим. И здесь цветовая палитра но­
сит нормативный характер. Красный – цвет вер­
ности и честности, черный – храбрости, синий 
и зеленый – жестокости. Грим выражает идею 
маски. Он и был маской, а затем стал масочным 
гримом, очень сложным, имеющим свои техноло­
гические законы, таким, например, как грим царя 
обезьян Сунь У-куна в спектакле по классическо­
му китайскому роману У Чэн-эня «Путешествие 
на Запад» (XVI в.). Амплуа пожилых персонажей 
обязательно требует бороды, которая не приклеи­
вается, а подвешивается за уши специальными 
крючочками. В гриме злодея всегда наличествует 
на лице белое пятно.

Естественно, что масочный грим предполагает 
особую манеру игры, поведения персонажей. Саму 
игру можно тоже назвать масочной, то есть картин­
ной, декоративной. Если расширительно толковать 
это понятие, то качество маски присуще и другим 
искусствам, в том числе живописи. Известно, на­
пример, высказывание И.Э. Грабаря о масочной 
(отчасти) природе живописи Н.К. Рериха. 

Маска и лицо в китайском театре находятся 
в сложных взаимоотношениях, возможно, таких 
же, как актер и роль, скажем, в западноевропей­
ском театре Бертольта Брехта, где создана дистан­
ция, отстраняющая персонаж от личности актера, 

его человеческой природы. 

Н ациональное достояние 
Китая – виртуозный театр 

теней. Наибольшей популяр­
ностью он пользовался в XIV 

веке, продолжая успеш­
но развиваться вплоть 

до XIX века. Многие 
историки считают, 
что именно театр те­
ней стоял у истоков 
драматического и те­
атрального искусст­
ва Китая. 

В театре теней 
главную роль играют 

небольшие куклы-марионетки, управляемые че­
ловеком при помощи бамбуковых палочек. Фи­
гурки находятся за прозрачным экраном. Зри­
телю видны только своеобразные очертания, 
силуэты кукол, разыгрывающих перед ним захва­
тывающее действо. 

Интересен процесс изготовления марионеток. 
Некоторые историки считают, что куклы для теат­
ра теней создавались из тонкой бумаги. Это гово­
рит о том, что первые театральные куклы могли 
возникнуть в эпоху искусства вырезания узоров 
и фигурок из бумаги. Чтобы марионетка стала 
прочной и гибкой, использовалась тонко выделан­
ная кожа животных, главным образом осла или 
быка. Неслучайно поэтому и второе название те­
атра теней – театр кукол, сделанных из ослиной 
кожи. После того как были готовы обе фигурки, 
их соединяли, затем кукол расписывали, и они 
словно оживали. Марионетки театра теней мог­
ли быть яркими, красочными или однотонными. 
Материал, из которого они изготавливались, при­
давал марионеткам удивительную пластичность 
и гибкость. Они отвечали на любое подергивание 
кукловода и могли выполнять даже самые слож­
ные движения, что придавало спектаклю театра те­
ней особый национальный колорит. 

В среднем куклы театра теней бывают не мень­
ше 30 см, однако встречаются и большие марио­
нетки, превышающие 70 см. Сюжетами для по­

Маска для театральных представлений – 
важнейший элемент в создании образа героя



становок служат самые разнообразные истории, 
китайские легенды или литературные произведе­
ния, сказки или предания. Драматурги театра теней 
учитывают, что их сказочная постановка должна 
быть понятной для всех, кто присутствует в зри­
тельном зале. Чтобы создать сказочную атмосферу, 
спектакль обязательно сопровождается музыкой.

Нельзя не сказать и о китайском кукольном теа­
тре, также уходящем своими корнями в глубокую 

древность. Прежде чем стать предметом театра, 
куклы имели ритуальное значение, в частности, 
их использовали в погребальных обрядах: они вы­
полняли промежуточные функции между Небом 
и Человеком. Кукла явилась обобщением, метафо­
рой, символом, что, впрочем, свойственно куколь­
ному театру в целом. В Китае она в большей, чем 
где-либо, степени связана с религиозным сознани­
ем, понятием священного и особенно с идеей по­
тустороннего мира.

Н а рубеже XIX и XX веков европейские теат­
ральные системы стали проникать в Китай. 

Но традиционный китайский театр сохраняет все 
свои особенности, свою эстетику. Он остается жи­
вым, красивым, легко и свободно дышит. Это под­
твердили недавние гастроли в Москве, в рамках 
Чеховского фестиваля, коллектива китайской опе­
ры с Тайваня. Спектакли этой труппы обладают 
огромным эмоциональным зарядом, радуют глаз 
и заставляют сопереживать.

Мир традиционного китайского театра пред­
ставила российской публике недавняя выстав­
ка «Искусство Китая в собрании Государствен­
ного центрального театрального музея имени 
А.А. Бахрушина». У этой камерной выставки 
была своя интрига: часть экспонатов принадле­
жала русскому театру (спектаклям на китайские 
сюжеты) – и вещи, когда-то бутафорские, вдруг 
обрели новое качество подлинности. Не случай­
но у названия выставки был подзаголовок: «Отра­
жения». Два театра, китайский и русский, отрази­
лись друг в друге. Китай сегодня – это динамично 
развивающаяся огромная страна, она становится 
лидером во многих сферах и вызывает все боль­
ший интерес мирового сообщества. Растет вни­
мание к ее древней культуре. И не­
большая, элегантная и изысканная 
выставка, отразившая и ориги­
нальное искусство Китая, и его 
мотивы в русском театре, ста­
ла вкладом в знакомство с ис­
кусством этой древней и та­
кой современной страны.

«Много вымысла – мало правды», –  
отзывались о кукольных представлениях  

XIII в. современники
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