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Китайский балет сформировался в середине XX века как уникальное художественное явление на основе синтеза европейской классической техники и традиционной китайской эстетики. Балетные спектакли по мотивам китайской классической литературы стали ключевым направлением его национализации [4,5].
Китайский балет прошёл путь от механического заимствования элементов пекинской оперы и ушу (движение «дао ти цзы цзинь гуань» в балете «Красный женский отряд», 1964) к органическому синтезу, где пуантовая техника сочетается с переосмысленной пластикой верхней части тела (балет «Большой красный фонарь», 2001) [3,5].
Принцип шэньюнь реализуется через контраст круговых движений верхней части тела и прямой пуантовой линии нижней части, воплощая идею «форма не движется, дух уже ведёт» [2,4]. Это демонстрируется на примере эпизода «Носильщики паланкина» в балете «Красный гаолян» (2013).
Эстетика «пустоты и полноты» воплощается в сценическом пространстве: группа танцовщиц создаёт фон (пустота), а солистка — смысловой фокус (полнота) [3,5]. Наиболее ярко это представлено в эпизоде «Похороны цветов» балета «Сон в красном тереме» (2023) [4].
Китайский балет использует эстетику «ханьсю» — сдержанной, скрытой эмоции [1,4]. В балете «Цини» (2015) это проявляется в технике отчуждения: героиня стоит на пуантах неподвижно, и только кончики пальцев дрожат, выражая внутреннее напряжение без внешних вспышек [4].
Анализ версий балета «Гроза» (1981–2002) демонстрирует эволюцию драматургической структуры от следования внешнему сюжету к психологическому изображению персонажей [2]. Если в версии 1981 года сохранялись все восемь персонажей, то в версии 2002 года структура строится по внутренней логике главной героини [2].
Успех международных гастролей китайских балетных трупп доказывает, что «телесное повествование», основанное на универсальных человеческих эмоциях, обладает высокой кросскультурной проникающей способностью [3,4].
Таким образом, китайский балет на сюжеты классической литературы представляет собой самостоятельное художественное явление, сочетающее европейскую балетную технику с традиционной китайской эстетикой и открывающее новые пути для межкультурного диалога [3,4,5].
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