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В статье прослеживается история взаимоотношений российского и китайского 
театров, выявляется специфика межкультурного взаимодействия двух стран. Ав-
тор подробно излагает хронику постановок русской и советской классики на ки-
тайской сцене. Особое внимание уделено связям российских театральных кол-
лективов Дальнего Востока с китайскими коллегами 
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В наши дни довольно сложно представить жизнь искусства и театра вне меж-
культурного общения. Коммуникативные связи, образующиеся во время зарубежных га-
стролей и фестивалей, международных биеннале искусств, интернациональных мастер-
классов и др., становятся тем объединяющим пространством, где театральные деятели 
разных стран могут вести профессиональное общение и налаживать контакты с ино-
странными коллегами. 

В основе любых межкультурных коммуникаций лежит «непосредственный или 
опосредованный обмен информацией между представителями разных культур»1. Это — 
главное, детали привносятся конкретными обстоятельствами и самими участниками 
межкультурных контактов. 

Историю российско-китайского диалога в области театрального искусства мож-
но разделить на несколько этапов, каждый из которых имеет свои особенности и специ-
фику. Своеобычны и отношения, рождающиеся в результате взаимного межкультурного 
интереса. По нашим наблюдениям, межтеатральные связи, выстраиваемые между китай-
цами и русскими, заметно отличаются, к примеру, от отношений между русскими 
и японскими, или между русскими и корейскими театральными деятелями. 

Обратимся к истории русско-китайского межтеатрального диалога. 
Интерес китайских деятелей театра к русской драматической школе обозначился 

еще в начале XX века2: все начиналось со знакомства с русской литературой и изучения 
самого сценического метода. Благодаря переводам художественных произведений и на-
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учным публикациям по общекультурным проблемам писателя Лу Синя3 в Китае получи-
ла развитие новая форма драматического театра. Первоначально драматическое искусст-
во так и называли «новой драмой» (синь цзюй), позже оно получило название «разговор-
ная драма» (хуацзюй). В 1906 г. китайскими студентами в Токио была организована пер-
вая театральная труппа с поэтическим названием Чуньлюшэ («Общество весенней 
ивы»). Площадкой для ее деятельности стал Шанхай. Именно здесь, сразу после возвра-
щения в Китай наиболее активных членов «Общества весенней ивы», одна за другой от-
крываются театральные студии, участники которых, по утверждению Е.К. Шулуновой, 
часто были связаны с революционным движением4. Поэтому предпочтение отдавалось 
пьесам, отвечающим настроениям китайского общества, на которые оказала влияние 
Синьхайская революция: «Золото и кровь», «События в Восточной Азии», «Да здравст-
вует республика!», «Журавлиная башня» и др. Со сцены звучали прямые политические 
призывы. Подобная репертуарная приверженность ограничивала творческое развитие те-
атральных коллективов, сужала их художественный потенциал. Поэтому спустя некото-
рое время революционный пафос уступил место «страстям человеческим», и тематика 
репертуарных афиш стала заметно разнообразнее: русская, европейская классика, совре-
менные зарубежные произведения — «Воскресение» Толстого, «Дама с камелиями» Дю-
ма, «Черный раб взывает к небу» по роману Бичер-Стоу «Хижина дяди Тома», «Отелло» 
Шекспира, «Гедда Габлер» Ибсена и др. Особое внимание в новых драматических студи-
ях уделялось изучению режиссерского реалистического театра. Такие сценические нова-
ции стали возможны благодаря «Движению 4 мая»5 — новому культурному направле-
нию, в числе задач которого было реформирование китайского литературного языка, что 
способствовало улучшению качества художественных переводов. В 1921 г. выходит 
сборник «Театр России» («Элосы сицюй»), в который вошли «Ревизор» Н.В. Гоголя, 
«Гроза» А.Н. Островского, «Месяц в деревне» И.C. Тургенева, «Власть тьмы» и «Плоды 
просвещения» Л.Н. Толстого, «Иванов», «Дядя Ваня» и «Вишневый сад» А.П. Чехова 
и др. В этих произведениях русской классики «китайский зритель увидел зеркало, отра-
зившее и человека в условиях, когда повседневность испытывает его, и то, к чему он 
стремится даже при невозможности открытого противостояния: душевная стойкость, 
верность своим принципам, сохранение человеческого достоинства»6. 

Любопытна одна особенность работы китайских сценаристов с русской литера-
турой — непременная адаптация российских сюжетов, имен и деталей быта к китайской 
действительности. Более того, допускалась и радикальная переделка основного замысла 
драматурга. Яркий пример — переработка драматургом Чэнь Байчэнем пьесы А.Н. Ост-
ровского «Бесприданница» в конце 1940-х годов. Переводческие метаморфозы вышед-
шей под новым названием («Любовь на отвесной скале») пьесы, соотнесли ее новые сю-
жетные коллизии с начавшейся войной против вторжения в Китай японских агрессоров, 
спектакль оказался, что называется, на злобу дня. 

Именно произведения А.Н. Островского пользовались особой популярностью 
у китайских читателей и зрителей. По свидетельству переводчика и исследователя рус-
ской литературы Лю Вэньфэя, чаще других на китайских сценах ставилась «Гроза» 
по причине необычайного зрительского успеха: «С 1937 по 1948 г. пьесу посмотрело бо-
лее ста тысяч человек, в течение этих десяти лет драма ставилась 17 раз»7. Надо пола-
гать, в Катерине они видели не «луч света в темном царстве», а мелодраматическую ге-
роиню, страдающую молодую женщину. 

В 1930-е годы революционные перемены в китайском театре ассоциируются 
с именами К.С. Станиславского, В.Э. Мейерхольда и их сценическими системами. Не-
маловажную роль в этом сыграла мировая известность русского театрального искусст-
ва. Так сложилось, что как раз в этот период китайские политики весьма благосклонно 
были настроены на изучение советского культурного опыта. В эти годы появляется ки-
тайский перевод основополагающего труда Станиславского «Работа актера над со-
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бой»8. Последовали переводы книг и других режиссеров («Из прошлого» В.И. Немиро-
вича-Данченко, «Мастерство актера и режиссера» Б.Е. Захава и др.), что значительно 
продвинуло китайских постановщиков в понимании законов реалистического метода. 
Многие из них убедились в ценности данного театрального метода для постановок 
идеологически актуальных пьес, для использования сцены в качестве общественно-по-
литической трибуны. Не нужно никаких символов, недосказанности, иносказательно-
сти, двойных смыслов, практикуемых в традиционном китайском театре, для того, что-
бы открыто и прямо заявлять со сцены о том, что волнует общество. Репертуар запол-
нился комедиями, фарсами, трагикомедиями, высмеивающими пороки социальной сис-
темы, правителей и чиновников династии Цин. 

Это было время абсолютного совпадения во взглядах на воспитательную роль 
искусства, когда оно являлось частью тотального идеологического воздействия, направ-
ленного на решение программных социально-политических и конкретных народно-хо-
зяйственных задач: «поднимать острые социальные проблемы и нести в зрительскую 
массу демократические идеи»9. Новое театральное искусство вызывало к себе немалый 
интерес, вокруг него кипели настоящие политические страсти. Такому театру прямая до-
рога к советской драматургии. Главными центрами освоения советского сценического 
опыта и экспериментальных постановок произведений зарубежной драматургии стали 
Молодежный художественный театр в Пекине и Народный художественный театр 
в Шанхае. В их репертуарной афише — «Павел Корчагин» Н. Островского, «Репортаж 
с петлей на шее» Ю. Фучика, «Платон Кречет» А. Корнейчука, «Машенька» А. Афиноге-
нова, «Мещане» М. Горького и др.10 

В 1953 г. Вторым всекитайским съездом работников литературы и искусства 
метод социалистического реализма был официально провозглашен ведущим методом 
театра. Журнал «Сицзюй бао» («Театральный вестник») публиковал на своих страни-
цах статьи о Грибоедове и Гоголе, Горьком и Чехове, о премьерах советских театров 
и творчестве ведущих советских драматургов, появлялось много статей о системе Ста-
ниславского и Немировича-Данченко. 

В середине 1950-х годов советский театр активно включился в культурный диа-
лог с «китайскими товарищами по искусству». В этот период пропаганда китайского те-
атра в СССР, исходя из политической ситуации, имела определенный успех в сфере куль-
туры. Советские зрители получали представление о Китае не только через средства мас-
совой информации и научные публикации, призванные познакомить их с состоянием ки-
тайского театрального искусства: китайские оперные театры активно приглашались на 
гастроли в Советский Союз, что обеспечивало их доступность широкому кругу зрителей 
на территории СССР. Кроме того, популярность китайского театра была связана с поста-
новками произведений китайских драматургов на сценах советских театров. Репертуары 
театров (в том числе дальневосточных) срочно пополнились спектаклями, поставленны-
ми по произведениям китайских авторов. Вынужденная привязка драматургического ма-
териала к идеологическим установкам при инсценировке иностранных авторов не позво-
ляла режиссерам добиться достойных сценических решений. При постановке перевод-
ных произведений сцена театра должна стать местом встречи разных культур, местом 
прямого диалога исторически сложившихся ментальностей разных народов. Для обоюд-
ного взаимопонимания важно, насколько доступен и, главное, интересен этот диалог зри-
телям, какие средства перевода использованы, чтобы сценический язык был понятен 
и отвечал их требованиям. Появившиеся в послевоенное время спектакли, поставленные 
по китайским пьесам, убеждали советского зрителя в том, что его «китайский брат» жи-
вет теми же идеями светлого будущего, что и он сам. Необычной для нашего зрителя 
в этих постановках оставалась лишь сценография, передававшая особенности бытового 
национального колорита происходящего на сцене. 
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Так, в Ворошиловском (Уссурийском) драматическом театре в сезоне 1955 г. бы-
ла поставлена пьеса «Пролитая чаша» по мотивам классического произведения китай-
ского драматурга Ван Шифу «Западный флигель», написанного в XIII веке. Театр рас-
сматривал ее как «героическую комедию, бичующую ханжество и развращенность ки-
тайских монархов и аристократии»11. Уссурийцы последовали примеру московского Те-
атра Сатиры, на сцене которого «Пролитая чаша» впервые была показана советскому 
зрителю в 1952 г.12 

Благовещенский и Сахалинский областные театры также неоднократно обраща-
лись к китайской драматургии. Здесь ставили одного из самых известных китайских дра-
матургов XX века Цао Юя — в первую очередь его пьесу «Гроза» (1934). На сценах со-
ветских театров этот спектакль, созвучный по названию с известной пьесой А.Н. Ост-
ровского, представляемый под разными названиями («Гроза», «Ураган», «Тайфун») вы-
держал более 3 тысяч (!) показов. Советские режиссеры обращались и к другим работам 
этого драматурга — в частности, его пьесе «Восход солнца». Анализируя китайский ре-
пертуар отечественных театров, легко заметить, что во всех пьесах нашли отражение 
патриотизм китайского народа, его стремление к свободе, борьбе против феодализма 
и империализма. Нет сомнения, что эти спектакли были одобрены советской цензурой. 
Политическое значение постановок китайских пьес оказалось выше принципов театраль-
ного искусства. Иными словами, пропаганда китайского театра в Советском Союзе явля-
лась средством укрепления идеологии стран социалистического лагеря, она служила по-
литическим интересам13. Критика, анализируя эти спектакли, делала акцент на «благо-
творном влиянии социальных и экономических перемен на человека, пробуждении в нем 
сознания сопричастности к строительству нового общества»14. Соответственно и рецен-
зии на эти спектакли писались словно под копирку, обозреватели категорически не заме-
чали особенностей национальной драматургии15. 

Любопытно, что к адаптации литературного материала прибегали и китайские 
национальные театры, функционировавшие на территории советского Дальнего Востока 
в 1920-х — 1930-х годах16. Китайцы, жители дальневосточных городов, могли познако-
миться с драматическим искусством родины — от классического традиционного до со-
временного революционного. Случалось это довольно редко, так как основное предна-
значение национальных театров заключалось все же в социокультурной адаптации ки-
тайцев на чужбине. Классический традиционный театр постепенно уступал место новым 
коллективам, например, в 1931 г. был создан Театр рабочей молодежи, китайский ТРАМ. 
Его репертуар был политически насыщен, так как театру приходилось быть «и воспита-
телем, учителем, агитатором, и пропагандистом нового уклада жизни среди китайского 
населения на Дальнем Востоке России»17. Важно заметить, что китайские театры, нахо-
дясь в подчинении органов управления культурой региона, вели свою деятельность в со-
ответствии с требованиями, предъявляемыми к любому театрально-зрелищному совет-
скому учреждению. Ничем не выделялся и их сценический метод — метод социалисти-
ческого реализма — что дает основание полагать, что никаких творческих поисков 
по синтезу новых постановочных идей с традиционным национальным театром не ве-
лось. Периодика тех лет это подтверждает. История китайского (как, впрочем, и корей-
ского) театра на дальневосточной земле оказалась недолгой. Из-за политических репрес-
сий, прокатившихся во второй половине 1930-х годов, деятельность национальных теат-
ров на дальневосточной земле была прекращена, творческие контакты оборваны. Можно 
упомянуть лишь небольшие эпизоды в конце Второй мировой войны, когда концертные 
и театральные бригады, следующие за наступающими советскими войсками, давали кон-
церты или показывали короткие отрывки из спектаклей на российско-китайской границе 
и на территории КНР, в частности в городах Хэган и Цзямусы. 

В 1958 г. Мао Цзэдун объявил о «большом скачке», что не обошло стороной 
и театральные коллективы. Одним из основных требований к театру было преодоление 
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«суеверия», под которым понималось уважительное отношение к зарубежному опыту, 
в том числе и к советскому. Необходимо было создавать то новое, «чего не было ни у лю-
дей древности, ни у иностранцев»: в основу нового творческого метода закладывался 
(или, вернее сказать, возвращался) принцип революционного романтизма. Эта новая ки-
тайская сценическая система была выдвинута в противовес системе Станиславского. 
Развитие театра разговорной драмы было несколько заторможено и осложнено еще 
и кампанией критики Ху Фэна и его единомышленников, которых обвиняли в излишней 
приверженности к чужому (именно советскому) театральному опыту и его распростране-
нию на китайской почве. Маоистские установки привели к временному возвеличиванию 
и прославлению традиционного китайского театра сицюй18. 

После признания перегибов «большого скачка», театрам вновь разрешили поста-
новку советских пьес. К советской драматургии возвращались осторожно, через револю-
ционный репертуар («Человек с ружьем» Н. Погодина, «Оптимистическая трагедия» 
Вс. Вишневского, «Именем революции» М. Шатрова, «Юность отцов» Б. Горбатова 
и др.), который в начале 1960-х годов широко шел на сценах Китая. Затем были «запуще-
ны» спектакли, поставленные по произведениям современной советской и западной ли-
тературы. На страницах журналов «Цзюйбэнь» («Драматургия») и «Сицюй бао» («Те-
атр») вновь стали появляться статьи, посвященные системам Дидро, Брехта, Станислав-
ского; проводились дискуссии о «театре представления» и «театре переживания». Сто-
ронники системы Дидро поднимали на щит его теорию об идеальном герое и романтизи-
рованной идеализации действительности. Оппоненты, а их было большинство, высказы-
вались в пользу Станиславского и Брехта, называя их «великими учителями жизни». На-
ступление на театральное наследие велось по линии критики конфуцианских идей в дра-
матургии театра сицюй. Непредсказуемость политических решений выразилась в новом 
Указании от 12 декабря 1963 г., которое радикально переориентировало китайцев на от-
каз от традиционного театрального (и не только театрального) наследия19. 

Своеобразной формой сопротивления попыткам свести роль театра к массовой 
политической пропаганде стала популяризация «теории разделения труда», которая при-
зывала к гармонии старых и новых форм театра. Однако с появлением «знаменосца куль-
турной революции» — нового идеолога и инспектора китайского театра Цзян Цин20, раз-
вернувшей в 1966–1975 гг. жесточайшую кампанию против живого театра, в актерских 
коллективах вынуждены были ставить только революционные пьесы. Во всех театраль-
ных труппах и вузах были созданы отряды хунвэйбинов, которые рьяно выискивали лю-
дей, не разделявших спущенные сверху установки. 

Перегибы ревизионизма в китайском национальном театре невольно заставили 
его вернуться к традиционным истокам. Как утверждали советские китаеведы, «на пе-
редний план вышли националистические амбиции маоизма»21. На наш взгляд, это был 
естественный путь возвращения «на круги своя»: отвергая чужой опыт и постепенно от-
казываясь от собственных проб в области психологического театра, взамен реалистиче-
ского отражения жизни на первый план выдвигаются образы идеальных героев. Сначала 
это были герои, вооруженные идеями Мао Цзэдуна (бойцы НОАК Лэй Фэн, Оуян Хай 
и др.), а затем их место стали занимать другие достойные персонажи прошлого и настоя-
щего. Историческая пьеса, в основе которой традиционная символика, выраженная в об-
рядовых действах, вновь заняла почетное место на китайских сценах. 

Китайский театр стал вновь таким, каким его еще наблюдал синолог, академик 
В.М. Алексеев: «Китайский театр в сравнении с европейским идет в искусстве другим 
путем. Китай — страна интенсивной культуры, которая не оставила ни одного явления 
жизни в первоначальной форме… И китайский театр весь утрирован до полной потери 
протокольного сходства с жизнью. В процессе веков выработалась эта генеральная сти-
лизация, утрировка, эксцесс… На китайской сцене не игра вещей, а игра идей»22. 
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Советские театроведы критиковали китайский театр времен «культурной рево-
люции» за отказ от «самого прогрессивного в мире театрального метода — метода со-
циалистического реализма»: «События жизни не осмысляются, не отображаются опо-
средованно в художественном образе, а подаются в описательном натурализме и с па-
тетическим экспрессионизмом»23. 

Общество, его сила и его устои — вот что привлекает внимание китайцев как 
в жизни, так и на сцене. Однако, по мнению профессора Университета Софии в Токио 
Х. Дюмулена, нельзя «полностью отрицать личность и личное в дальневосточном 
мышлении»24. Просто личность в китайском обществе определяется скорее социаль-
ным, нежели онтологическим смыслом, то есть является частью чего-то целого, 
а именно — общества. Общество — органическое целое, а индивидуальности являют-
ся частью этого организма. 

Ученые-китаеведы признают: «За долгие века господства конфуцианской идео-
логии она сумела впитаться народом и сформировала его массовое сознание. Перестрой-
ка этого массового сознания на основе теории научного социализма так и не была осуще-
ствлена»25. Смысловой гиперболой во всех случаях выступает отсутствие «я», «его как 
такового нет»26. Идеология же русского (и советского, в том числе) театра, как, впрочем, 
и европейского, делает акцент на человеке, на его личных переживаниях. Русский театр 
так и называется — «театр переживаний». 

Пока китайские театральные деятели нуждались в отвечающем принципам соц-
реализма литературном материале, они с ним работали и даже создавали собственные 
произведения. Но «в своем развитии и эволюции любая культура не может не испыты-
вать глубокого влияния и ограничения со стороны ресурсов традиций культуры, они свя-
заны с ней нерасторжимыми узами»27. Поэтому китайский зритель, исходя из националь-
ных мировоззренческих позиций, осознавал чужеродность, «несценичность» того ново-
го, что он видел на подмостках. Вся специфика китайского театра — это не чей-то экс-
прессионистский фокус, а следствие многовековой эволюции театра, история которого 
насчитывает более двух тысяч лет. По большому счету, все условности восточного театра 
существуют в представлении европейца, для китайца их нет. Как верно заметил 
Ю.М. Лотман: «Язык театра складывается из национально-культурных традиций, и есте-
ственно, что человек, погруженный в ту же культурную традицию, ощущает его специ-
фику в меньшей мере»28. 

В подтверждение вышеизложенного обратимся к лекции харбинского ориента-
листа Павла Гладкого, прочитанной в Обществе русских ориенталистов еще в апреле 
1914 г. Лекция, в которой подробно описывались происхождение, развитие и состояние 
китайского театра, заканчивалась яркой иллюстрацией образовавшейся пропасти меж-
ду ориентальным и западным восприятием искусства: «Далеко мы, европейцы, ушли 
от своего желтого собрата, но разница, главным образом, между нами та, что в резуль-
тате всевозможных завоеваний культуры, мы утратили способность воображения, жи-
вем осязанием, внешними чувствами, китаец же высоко парит над землею и, будучи 
индифферентен к земным лишениям, создает в своем воображении жизнь, новую, по-
своему прекрасную»29. 

Современный китайский театр с осторожностью относится к нововведениям 
и заимствованиям: богатство театральных форм и изобилие национальных театров 
по всему Китаю утоляют зрительский голод сполна. Существует лишь ненавязчивое лю-
бопытство ограниченного числа образованных, и при этом небедных, граждан, полагаю-
щих нелишним знакомство с гастролями иностранных театров, посещающих Китай. 
С начала 1990-х годов наиболее частые гости в китайских провинциях — российские те-
атральные коллективы из Дальневосточного региона. 

Театр, представляющий специфическую область общественной жизни, имеет 
множественные связи с различными социальными институтами (административными 
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властями, экономическими структурами, средствами массовой коммуникации и т.п.). Это 
ставит театральную культуру в зависимость от процессов, происходящих в политиче-
ской, социальной и экономической сферах. Политика гласности, объявленная в стране 
в эпоху перестройки, придала театрам мощный импульс для творческой деятельности 
и вызвала большие надежды на контакты с зарубежными зрителями и коллегами. Уже 
в конце 1980-х годов театральные коллективы страны, в том числе и дальневосточные, 
начинают ездить на зарубежные гастроли и приглашать на свои сцены иностранных 
коллег. Первые контакты дальневосточники налаживали с европейцами, а в Азиатско-
Тихоокеанском регионе наиболее привлекательной оказалась Япония. В Китай артисты 
региональных театров отправились на гастроли намного позднее. Эйфория радостных 
романтических ожиданий начала перестройки со временем прошла, жизнь показала, что 
финансовая цензура не легче цензуры идеологической. Государство, перестав быть доно-
ром, спонсором и заказчиком в этой сфере, не создало эффективной системы частного 
и внебюджетного финансирования, что поставило гастрольно-фестивальную жизнь теат-
ров в сложное положение. 

С возвращением китайского театра к своим истокам, к фундаментальным осно-
вам, артистам двух стран стало не о чем «поговорить». Утрачен профессиональный ин-
терес, нет прочных коммуникативных связей. На постсоветском пространстве поездки 
носили и продолжают носить преимущественно коммерческий характер. В подтвержде-
ние данного тезиса приведем краткую ретроспекцию этих поездок в 1990-х — 2000-х го-
дах: Амурский драматический театр в июне 1993 г. принимал на своей сцене труппу 
Харбинского театра драмы со спектаклем «Мотылек», а в августе благовещенские арти-
сты посетили с ответным визитом Харбин, где Амурский театр драмы принял участие 
во Всекитайском театральном фестивале с музыкальным шоу-спектаклем «Лю-
бовь… Любовь!». Это были первые гастроли дальневосточников в китайском Харбине 
после «культурной революции». Через три года состоялись уже обменные гастроли: 
в июле в Благовещенске гастролировал Цицикарский цирк. В ответ благовещенцы вновь 
(как и три года назад) показали музыкально-танцевальное шоу «Любовь…Любовь!», 
к которому были добавлены танцевальные номера ансамбля «Имидж» и модельный по-
каз агентства «Жираф». В течение двух недель актеры давали одно-два представления 
ежедневно и собирали полные залы, иногда с аншлагами. Главное требование китайской 
стороны — рентабельность — было выполнено. 

В 2004 г. Биробиджанский народный театр «Когелет» выехал в Китай для уча-
стия в Международном фестивале искусств30. Это была первая зарубежная поездка кол-
лектива. В Харбин, а также в крупные промышленные центры провинции Хэйлунцзян — 
Хэган и Цзямусы, артисты Еврейского национального театра повезли музыкально-хорео-
графическое ревю «Метаморфозы». В отчетах об этих гастролях упоминались «полные 
залы зрителей, обеспеченные китайской стороной»31. 

В 2005 г. в Харбине состоялись гастроли Амурского государственного театра 
драмы, театр вновь порадовал китайского зрителя музыкальным спектаклем. Амурчане 
привезли постановку «Я люблю тебя, эскадрилья!», поставленную к 60-летию Великой 
Победы32. 

Пожалуй, только 2006 год, объявленный Годом России в Китае, привнес в куль-
турный диалог двух стран иное наполнение. Решение коммерческих задач ушло на вто-
рой план. Государственной программой поддержки культурных отношений двух стран 
предусматривалось множество интересных мероприятий, активное участие в которых 
приняли и театры Дальнего Востока. В Пекине и Шанхае прошли гастроли Государст-
венного театра оперы и балета Республики Саха (Якутия)33; в Пекин Амурский драмати-
ческий театр привозил русскую классику — «Вишневый сад», «На бойком месте», «Же-
нитьбу»34; в Харбине прошли гастроли Приморского краевого драматического театра 
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им. Горького; в рамках Дней Еврейской автономной области в Хэгане выступил народ-
ный театр автономии «Когелет» и т.д.35. 

Первые же выступления дальневосточников перед китайской публикой вызвали 
у артистов культурный шок. Этика зрительского поведения китайцев заметно отличается 
от привычных для русского артиста норм. Китайские зрители откровенно «отдыхают» 
на театральных просмотрах: могут громко разговаривать, вставать с мест, выйти из зала 
во время спектакля и вернуться с едой в руках. «Такое броуновское движение в зале 
творческого человека, несомненно, задевает за живое. Но и к этому надо быть гото-
вым…»36. И артисты, действительно, постепенно свыклись. Суть проблемы, как нам ви-
дится, не столько в зрительской культуре, сколько в традиции восприятия сценической 
игры. Принцип игры китайского актера, который Брехт обозначил как «эффект отчужде-
ния», «препятствует полному, т.е. доходящему до самозабвения, эмоциональному вжива-
нию зрителя в действие и создает превосходную дистанцию между зрителем и происхо-
дящими событиями»37. Эта самая дистанция, вероятно, и позволяет китайскому зрителю 
отвлекаться от сценического действа время от времени. 

Если бы российские актеры понимали суть поведенческого феномена китайского 
зрителя, возможно, их самолюбие не столь бы страдало. Колоритная картина привычного 
театрального досуга, принятого в китайском обществе, была представлена в харбинской 
газете еще в 1926 г. востоковедом С. Альмовой: «Китайский театр всегда соединяет зри-
тельские и слуховые ощущения с вкусовыми. Если смотреть снизу вверх, то барьеры лож 
кажутся прилавками фруктового базара, а партер ничем не отличается от типичного 
большого ресторана. Партер занят столиками, потому что китайский зритель, зачастую 
проводящий в театре около 10 часов без перерыва, и пьет, и ест, и грызет.…Арбузные се-
мечки — излюбленное лакомство всех. Их грызет и важный чиновник в больших черепа-
ховых очках, и генерал, окруженный адъютантами и телохранителями, и куртизанка 
в ярко-розовой накидке с фарфоровым кукольным лицом. Ими развлекаются и грязные, 
оборванные кули. Их уничтожают обнявшиеся с винтовками солдаты, забежавшие в те-
атр перед тем, как пойти в караул»38. 

По утверждению Л.И. Головачёвой, «Китай ассимилировал всех завоевателей, 
которые перенимали китайскую культуру, заимствуя из нее три важных компонента: кон-
фуцианское учение, государственное устройство, соответствующее этому учению, 
и школу»39. Мы позволим себе дополнить этот небольшой, но весьма значимый перечень 
театром. Условный восточный театр — манящая загадка для людей инакомыслящих. Его 
приемы мы встречаем у многих западных постановщиков и очень редко на российских 
сценах. «Попытки же модернизации китайского театра путем прививки органически не 
связанных с ним западноевропейских приемов и сюжетов до сих пор не имеют успеха»40. 
Эти слова, сказанные еще в начале XX века, актуальны и сегодня. В связи с этим нам им-
понирует известная формула Киплинга: «Запад есть Запад, Восток есть Восток, и с мест 
они не сойдут» (пер. Е. Полонской. — Э.О.) 

* * *  
За более чем вековую историю освоения Китаем русской драматической школы 

наблюдались этапы взлетов (период 1950-х) и катастроф («культурная революция»). Эти 
колебания объясняются излишней политизацией и социологизацией. Сегодня идеология 
и политика уходят на второй план. На первый план неожиданно выдвигаются коммерче-
ские, а затем уже эстетические и этические ценности. 

Необходимо подчеркнуть уникальность и самодостаточность культур России 
и Китая и в то же время обозначить их открытость для восприятия друг друга. Такая на-
строенность подтверждается и культурной политикой стран, которая, несмотря на духов-
но-ценностные ориентации, никогда не позволяет себе отрываться от прагматики жизни. 
В одной из статей, посвященных культурной политике Китая, мы находим подтвержде-
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ние этому: «Внимание должно быть уделено созданию культуры благоприятствования, 
с тем, чтобы улучшить познание иностранцами культуры Китая… В будущем Китай дол-
жен стараться сделать все возможное для создания культурных продуктов, которые удов-
летворяли бы международным требованиям и обратить внимание на инновации культур-
ных идей и знаний»41. Инновационное поле, наверняка, должно включать и театральное 
искусство — экзотическое искусство для иностранного зрителя. Все чаще площадками 
внешней культурной политики Китая становятся масштабные театральные сцены Рос-
сии, в их числе Приморская сцена Мариинского театра, Государственный театр оперы 
и балета Республики Саха (Якутия), Хабаровский театр музыкальной комедии и др. 

Таким образом, рассматривая проблему взаимоотношений российского и китай-
ского театрального искусства, мы должны разделять профессиональные контакты коллег 
по цеху и более глобальные отношения, рождаемые в культурном диалоге двух стран. 
Коммуникации на профессиональной почве практически иссякли, мы не наблюдаем об-
менов театральными школами, учениями, методами или кодами. При этом неиссякаем 
интерес и любопытство к чужой культуре, всегда актуально желание профессионалов 
сценического искусства увидеть иное творчество, иной театральный мир и, что немало-
важно, стремление заявить о себе этому миру. Современный диалог культур понимается 
как разновидность межкультурного взаимодействия. 

Отметим, что в данной статье рассматривается опыт межкультурного общения 
в области драматического искусства. Межкультурный обмен в жанре музыкального теат-
рального искусства имеет свою специфику и требует отдельного исследования. 
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